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DIE EIGENART 
DER OSTMARKSTAÄMME IN DER BUCHMALEFREI 
DES 13. UND FRUHEN 14. JAHRHUNDERTS 
VON KARL OETTINGER 


Der Haß zur Zufriedenheit: „Wo bist Du her, 
mein schönes Kind ?“ 
Die Zufriedenheit: ‚Ich bin eine Salzburgerin.‘“ 
(Ferdinand Raimund: ‚Bauer als Millionär“) 


Die Sonderart der einzelnen südostdeutschen Länder, die nun zu Reichsgauen ge- 
worden sind, hat in den letzten Jahren an der Kunst der Gotik und des Barock vielfach 
eine treffende Beschreibung erfahren. 

Wann eine klare Abgrenzung zuerst möglich wird, dafür schien dem Autor seit 
längerem ein Fund in der Bibliothek des Wiener Kunstgewerbemuseums von Wichtig- 
keit. Die Ausstellung Altdeutscher Kunst im Donaulande, die eben in Wien 
eröffnet wird, gibt nun Anlaß zu dessen Veröffentlichung. Denn sie verpflichtete die Ver- 
anstalter zu einer klaren Abgrenzung der alten Ostmark gegen die Nachbargebiete Steier- 
mark und Salzburg. Andrerseits brachte sie mit dem Wimpassinger Riesenkreuz, das im 
nächsten Heft dieser Zeitschrift von Erich Strohmer als Hauptwerk der deutschen Ro- 
manik bekanntgemacht werden wird, ein Denkmal ans Licht, dessen zeitliche und ört- 
liche Bestimmung dieser Vorbetrachtung bedarf. 

Das Ergebnis vorweg: Salzburg, Steiermark und das Donauland zeigen schon in 
der zweiten Hälfte des 13. Jahrhunderts — zu dem Zeitpunkt also, da die letzteren über- 
haupt erst ebenbürtig neben das alte Kunstzentrum an der Salzach treten — voll ausge- 
prägt ihre Sondercharaktere. Diese haben seitdem bis auf den heutigen Tag keine Ände- 
rung, aber auch kaum mehr eine Verstärkung erfahren. Sie müssen demnach in den 
Menschenschlägen der einzelnen Landschaften und in deren verschiedener Geschichte 
im frühen Mittelalter ihre Ursache haben. 


Zum Beweis dieser Behauptungen eignen sich eine Reihe von Kanonblättern aus Mis- 
salien der Zeit von 1260 bis 1320 um ihrer gegenständlichen Übereinstimmung und ihres 
häufigen Vorkommens willen. 

Sie sind, im Zusammenhang mit der gesamten Buchmalerei jener Zeit in Steiermark 
und im Donauland, mit wenigen Ausnahmen von Heinrich Jerchel !) in zwei gründlichen 
Untersuchungen behandelt worden. Jerchels Vorarbeit, welche — zumal an dem reichen 


1) I. Die Ober- und Niederösterreichische Buchmalerei der ersten Hälfte des 14. Jahrhunderts. Jahrbuch d. Kunst- 
hist. Sammlgn. i. Wien, N.F. Bd. VI, 1932, S. 9. 

II. Beiträge zur österreichischen Handschriftenillustration, Zeitschrift d. dtsch. Ver. f. Kunstwiss., Bd. II, Heft 6, 
Juni 1935, S. 308. 

Vgl. ferner Karl Oettinger: Die gotische Buchmalerei in Österreich, in dem von Karl Ginhart herausgegebenen 
Werk: Die Bildende Kunst in Österreich, Bd. III, Gotische Zeit, Wien, 1938, S. 149. 
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nenn mnnlal 
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I. Salzburgisch, nach 1266, Vorau, Stiftsbibliothek 


donauländischen Bestand — die Stilentwicklung in allen ihren Übergängen verfolgen 


läßt, erlaubt es, hier nur die Hauptphasen i in typischen Beispielen herauszugreifen und 
in Schlagworten zu charakterisieren. 


1260-75 (Abbildung 1 —3) °?) Phase des „heroischen‘“ Christus. 


Diese Blätter zeigen den Zackenstil auf seinem Höhepunkt und entsprechen jenen 
Teilen der Gurker Emporenfresken, deren Datierung in die Sechziger Jahre des 13. Jahr- 


?) Abb. ı: Vorauer Stiftsbibliothek, HS 244, Missale, Salzburgisch, nach 1266. Vgl. auch: Buberl: Beschreib. Verz. 
d. illumin. Handschriften i. Österreich, Bd. IV/r, 1911, S. 189. 


Abb. 2: Graz, Univ. Bibl. Cod. II. 281, Missale aus St. Lambrecht, Steirisch, vor 1273. Vgl. Jerchel II, S. 312. 


Abb. 3: St. Florian, Stiftsbibliothek, Cod. III. 209, Missale, Donauländisch, um 1270. Vgl. Jerchel I, S.9. ein 
eng verwandtes Florianer Werk (Cod. XI. 390) ebendort. 
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Die Eigenart der Ostmarkstämme in der Buchmalerei des ı 3. und frühen 14. Jahrhunderts 


2. Steirisch, vor 1273, Graz, Universitätsbibliothek 


hunderts einhellig angenommen wird und aus äußeren Gründen unzweifelhaft fest- 
steht ?). 

Die Darstellungen und ihre Träger sind, entsprechend den Skulpturen ihrer Zeit 
„greifbare Sinnbilder“. Die scharfe Linienumfassung schließt jede „Illusion“ aus. Die 
dogmatisch vereinfachte Körpermodellierung, der metallisch stoßende Faltenstil machen 


3) Vgl. hierzu: Ginhart-Grimschitz, Der Dom zu Gurk, Wien, 1930 und Grimschitz: Carinthia Jg. 24—25, Klagen- 
furt 1936, S. 175; dort die übrige neuere Literatur. 
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die Figuren zu — wenn auch laut redenden 
— Zeichen. Nur innerhalb dieser Grenze ist 
von Räumlichem und Körperlichem zu spre- 
chen. Kräftige Proportionen, hartkantige 
Köpfe mit vorgebautem Kinnbogen, breites 
Aufstehen des Gewandes, Modellierung in 
Vor und Zurück entsprechen der Drastik 
des auferlegten Figurenausdrucks. Der von 

Naumburg her bekannte „heroische‘“ Chri- 
 stus mit nach links durchschwingendem Kör- 
per ist das Symbol der Epoche. 


2. 1280-95 (Abb. 4—6) *) Phase des 
„schmächtigen‘“ Christus. 


Diese Blätter vertreten die Endphase 
des Zackenstils. Das Hauptwerk der Ost- 
mark, am Beginn dieser Phase stehend, sind 
die Friesacher Jungfrauenscheiben °). 

Die Darstellungen und ihre Träger ver- 
lieren den prägnanten Sinnbildwert, die harte 
Eindringlichkeit redender Schriftzeichen. 
Sie haben dafür gewonnen einen Ausdrucks- 
wert von innen her, als Träger und Erwecker 
eigener, nicht mehr auferlegter Empfindung. 
Sie sind damit, den beibehaltenen Zackenformen zum Trotz, schon Schöpfungen ‚‚goti- 
scher‘ Gesinnung. 

Die Wandlung wurde erreicht durch Preisgabe der Bewegung von außen her. Die 
räumliche Prägnanz klingt ab, die Proportionen der Bilder wie ihrer Gestalten werden 
schlanker und schmächtiger. Die Konturen verlieren die zackige Zerrissenheit und 
schließen sich zu einfachen und ruhigen Hauptlinien zusammen. Die Brüchigkeit der 
Falten spricht fast nur in der Innenzeichnung und auch da in stark verringertem Grade. 
Licht und Schatten sind abgeschwächt. Der Figurenausdruck, gedämpft und verein- 
heitlicht, ist auf den Grundton einer nicht mehr demonstrierten, sondern zum Mitleid 
auffordernden, stillen Trauer gestimmt. Der „schmächtige‘“ Christus, an Stelle des 
heroischen von passiver Haltung, mit schmalem Körper, der in einem langen Bogen 
nach rechts vom Haupt bis zu den Füßen durchschwingt, ist die Leitform dieser Phase 52). 


3. Donauländisch, um 1270, St. Florian, Stiftsbibliothek 


*) Abb. a: Wien, Nat. Bibl. Cod. 1827, Zeremoniale aus Mondsee, Salzburgisch, um 1280—90; vgl. Jerchel I, S. ı2. 

Abb. 2: Wien, Bibl. d. Kunstgewerbemus. K. I. 1555. Fragment eines Missale, Einzelblatt, Größe 23,7 x 18,1, 
Pergament, erworben 1868 aus der Aktion Ramboux. Steirisch, um 1280—90. 

Abb. 3: St. Florian, Stiftsbibliothek, Cod. XI. 394, Missale, Donauländisch, um 1280—00, vgl. Jerchel I, S. 12. 

’) Vgl. Franz Kieslinger: Gotische Glasmalerei i. Österreich, Wien o. J. Amalthea-Vgl.; Taf. 5; die dort gegebene 
Datierung ist auch den Baunachrichten nach zu früh. 

“> Der nach rechts gebogene Christus kommt übrigens in der mittelalterlichen Kunst dreimal in wenn auch sehr 
verschiedener Ausprägung als Hauptform vor: am Ende des ı2. Jahrhunderts, in unserer Phase 2 und um 1390. Während 
des früheren 13. Jahrhunderts findet er sich nur höchst vereinzelt. 
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Die Eigenart der Ostmarkstämme in der Buchmalerei des 13. und frühen 14. Jahrhunderts 


Sie scheint sich, analog diesem Christustyp, zumeist auf das Südostgebiet zu be- 
schränken. Im deutschen Westen hat fast überall der gotische Linienstil schon gesiegt. 
Daß der Zackenstil in denselben Gebieten sich so lange hielt, in denen auch Baukunst 
und Skulptur sich erst um 1300 der Gotik öffnen, ist kein Zufall. 


3. 1300-1310 (Abb. 7—9)®) Phase des „schweren“ Christus. 


Diese Blätter vertreten (das Salzburger Beispiel als das späteste, das Steirische als das 
zurückgebliebenste) in der Ostmark den ersten, auch der Formensprache nach gotischen Stil. 
Die entsprechenden Hauptwerke ihrer Heimat sind sehr bezeichnenderweise Skulpturen: 
die Kruzifixe von Nonnberg und Friesach und die thronende Maria von Klosterneuburg. 

Die Darstellungen und ihre Träger sind nun nicht mehr Sinnbild, sondern Ab- 
bild. Die Belebung von innen her tritt deutlicher und lauter an den Betrachter heran. Die 
psychische ‚Natürlichkeit‘ und mit ihr im Zusammenhang zum Teil auch die physische 
ist gegenüber dem Vorangegangenen gewachsen. Die Bewegung der Gestalten und aller 
Formen und Linien hat wieder zugenommen. Doch spricht aus ihr ein mit der Zeit von 
126070 kaum vergleichbarer Sinn. Sie ist beseelend, verbindend, fließend. Wohl sind 
auch die Körperlichkeit nun wieder größer und die Proportionen um ebensoviel unter- 
setzter als die Raumwerte und die Stärke der Licht-Schatten-Modellierung zugenom- 
men haben. Die Berührung zwischen der ersten und dritten Phase wird auch hierin deut- 
lich und dokumentiert sich in der Entlehnung der Mariengestalt bei dem St. Florianer 
Blatt (Abb. 9) von der um fast vier Jahrzehnte älteren Fassung (Abb. 3). Aber gerade 
der Vergleich dieser beiden Figuren lehrt ohne weiteres den Wesensunterschied. Bezeich- 
nend ist die nicht nur im Ausdruck, sondern auch in der verhältnismäßigen Größe her- 
vortretende Wichtigkeit des Gesichts. Das gilt ebenso für den Gekreuzigten selbst: der 
„schwere“ Christus mit den gerade nach vorne gerichteten gebeugten Knien, aus der 
gleichzeitigen Plastik wohlbekannt, ist weit wuchtiger, sogar dem der „heroischen“ 
Phase gegenüber. Für die neue Auffassung des Heilandsopfers ist charakteristisch, daß 
nun das mystische Astkreuz vorwiegend verwendet wird. 


4. 1315—25 (Abb. 10-11) ’) Phase des „gebrochenen“ Christus. 


Diese Blätter gehören dem reinen gotischen Linienstil an, wie er wenig später in 
den berühmten Rückseitenbildern des Klosterneuburger Altars (vor 1329) kulminiert. 
Er sei nur durch seinen Christustyp charakterisiert: es ist der „gebrochene‘‘ Gekreuzigte, 
langgliedrig, mit nach links gedrehten, geknickten Knien, eine qualvoll geschwungene 
S-Linie: nicht mehr der seelisch und körperlich kraftvolle Heiland von 1300 wie in 
Nonnberg, sondern das leidende, zu Tode gequälte Lamm Gottes der hohen Mysik. Auch 


6) Abb. 7: Salzburg, Studienbibl. Cod. V. 2, F. 61, Rituale, Salzburgisch, um 1310. Vgl. Tietze: Beschr. Verz. 
der illumin. Handschriften in Österreich II, 1905 S. 76. 

Abb. 8: Graz. Univ. Bibl. Cod. II. 285, Missale, Steirisch, um 1300. Vgl. Jerchel II. S. 314. 

| Abb. 9: St. Florian, Stiftsbibl. Cod. III. 221 A, Missale, Donauländisch, um 1300—1310, vgl. Jerchel I, S. 16. 

Es sei hier angemerkt, daß ein Missale in St. Paul, bei Eisler: Beschreib. Verz. d. illumin. Handschriften i. Öster- 
reich III, 1907, S. 109, in diesen Kreis gehört und nicht nach Norddeutschland, wie, wohl auf Grund einer falschen Ka- 
lenderausdeutung, dort angegeben wird. 

7) Abb. 10: Graz, Univ. Bibl. Cod. III. 703, Missale aus St. Lambrecht, Steirisch, um 1315—20, vgl. Jerchel II, S. 316. 

Abb. ıı: Wilhering, Stiftsbibl. Cod. Nr. 9, Missale, Donauländisch, um 1315—20. Vgl. Jerchel I, S. 22. 
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hier ist nicht auszuführen, wie weit 
wieder eine Großvater - Enkel-Bezie- 
hung zu der Phase von 1280 besteht 
und worin der wesentliche Abstand 


doch beruht. 


Zwei Bemerkungen zur Herkunft 
dieser Kunst: Der Zackenstil von 1260 
hat in der Ostmark — zumindest für 
die Buchmalerei — keine Vorstufen. 
Die These Jerchels, daß er über Regens- 
burg vom Mittelrhein eingedrungen sei, 
wird deshalb wohl zu Recht beste- 
hen, denn in jenem Gebiet bringt er 
schon Io—20 Jahre früher bedeutende 
Werke hervor. Wie wesentlich diese 
Formensprache verändert und ihrem 
Sinne nach umgedeutet wird, davon ist 
sogleich die Rede. 

Anders liegt es, was den Linienstil 
und den Einbruch der gotischen Form 
um I3oo anlangt. Wohl ist die Phase 
von 1280—90 seine Ankündigerin; 
dennoch muß die Schlagartigkeit, mit 
der die Zackenformen durch Rundfor- 
men ersetzt werden, darin ihre Ursache haben, daß der Westen für die selbst errungene 
innere Forderung nun die geeigneten Stilmittel bot. Diesmal wird es wohl nicht Regens- 
burg, sondern das rheinische Gebiet gewesen sein, in dem die Liniengotik Frankreichs 
schon Jahrzehnte früher Fuß gefaßt hat. 

Wenn in dem Missale in St. Florian, das in unseren Abbildungen die Zeit um 1300 
verkörpert, sich neben der Deckfarbenkreuzigung in dem Annusblatt (Jerchel I, Abb. 17) 
das vielleicht großartigste Werk lavierter Federzeichnung findet, die dann im Donaugebiet 
— zumal in den Armenbibeln — eine so breite und hochstehende Übung gefunden hat, 
so wird wohl auch dies auf die Anregung des Westens zurückzuführen sein. Der von 
Jerchel gegebene Hinweis auf das Salzburger Antiphonar aus der Mitte des 12. Jahrhun- 
derts und seine analoge Technik läßt wohl verstehen, daß gerade in unserem Bereich 
diese Illustrationsform der Gotik so freudig aufgenommen wurde. Abzuleiten aber wird 
sie wohl doch eher vom Westen herüber sein, wo die gleiche Technik nur wenig später 
in dem berühmten „Queen Marys“ Psalter ihr Hauptwerk hervorgebracht hat ). 


4. Salzburgisch, um I1280—90, Wien, Nationalbibliothek 


®) Die Datierung der von Jerchel (II, Abb. 1) gezeigten Miniatur aus dem Kopialbuch des Stiftes St. Florian in 
die siebziger Jahre des 13. Jahrhunderts bedarf einer Überprüfung. Auch sonst ergeben sich aus dem hier gezeichneten 
Entwicklungsbild manche Korrekturen bisheriger Datierungen, zumal in dem vom „Deutschen Verein“ herausgegebenen 


6 


Die Eigenart der Ostmarkstämme in der Buchmalerei des 13. und frühen 14. Jahrhunderts 


5. Steirisch, um 1280—90, Wien, Bibliothek des Kunstgewerbemuseums 


Nun aber zur eigentlichen Aufgabe: wodurch unterscheiden sich Salzburg, 
Steiermark und das Donauland? 

Am schärfsten hebt sich Salzburg ab (Abb. ı, 4, 7). In jeder der drei Phasen zeigt 
es das gleiche Streben nach ruhiger Monumentalität, Einfachheit und Symmetrie der 
Komposition, Geschlossenheit der Silhouetten und säulenhafter Festigkeit der Figuren. 
Die Bewegungen sind soweit als nur möglich gedämpft, der seelische Ausdruck zurück- 
gehalten. 

Das Vorauer Blatt (Abb. ı) hat neben den gleichzeitigen Beispielen der beiden 
anderen Gebiete am meisten Strenge. Der Christus schwingt am schwächsten aus, die Zak- 
ken der Gewänder zerstoßen die Konturen am wenigsten. Die Gestalten haben die ge- 
ringste räumliche und seelische Agression. Die Symmetrie des Aufbaus ist fast vollkom- 
men. Der Ausdruck hält sich in dieser wildesten Phase des Zackenstils in den Grenzen 
schläfriger Traurigkeit. Es ist kein Zufall, daß in dieser Epoche Salzburg seinen Führer- 
rang, den es in der Hochromanik des 12. Jahrhunderts für ganz Süddeutschland besaß, 
nun nicht einmal gegenüber seinen Tochtergebieten im Osten halten kann. Allzu groß 


Corpus der lateinischen Handschriften des 13. Jahrhunderts von Hanns Swarzenski. So gehört z. B. die dort auf Tafel XI 
Abb. 45 gezeigte Kreuzigung eines Aachener Missale in Florenz kaum in die erste Hälfte des 13. Jahrhunderts, sondern 


in unsere Stufe 2 mit dem schmächtigen Christus. 


Karl Oettinger 


ist der Zwiespalt zwischen Zeitforderung und 
bodenständiger Art. 

Das gilt in nur wenig geringerem Grad für 
die zweite Phase, um 1280. Sie ist Salzburg gün- 
stiger, und die drei gegebenen Beispiele (Abb. 
4, 5, 6) stehen etwa auf gleicher Höhe. Wieder 
jedoch ist das Salzburger Blatt (Abb. 4) das 
ruhigste. Der Mitleidsausdruck ist hier am 
stumpfsten; wie zwei Säulen stehen die Begleit- 
figuren, sackartig in ihre Gewänder gehüllt. 
Körperlichkeit und Rundung der Gestalten sind 
mehr bewahrt als in den Nachbargauen. Die 
Innenmodellierung wird nicht so stark gemin- 
dert. Der Christus ist nicht so zart gebildet und 
auch der Kopf ist wuchtiger und männlicher. 
Dem entspricht die Farbe, die mehr von ihrer 
Substanz behält und kräftiger und dicker auf 
den Goldgrund gesetzt ist, ohne grell zu sein. 
Flächenmäßigkeit und Massigkeit vereinigen sich 
in einer für Salzburg immer wieder bezeichnen- 
den Weise. 

Das lehrt auch unser Beispiel der dritten, 
nun schon gotischen Phase (Abb. 7). Obwohl es 
etwas später geschaffen sein wird als die Pa- 


6. Donauländisch, um I280—90, St. Florian, R . 
Stifisbibliorhek rallelstücke aus Graz und St. Florian und dem- 


gemäß schon etwas fließendere Linien, etwas 
schlankere Proportionen zeigt: wieder sind die ruhige Größe der Haltung, die einfache 
Geschlossenheit der Umrisse, die kühle Symmetrie und Ausgeglichenheit bezeichnend 
für die Stadt, deren in der Hochromanik und im Italien-nahen Frühbarock gipfelndes 
„Kunstwollen‘ Alois Riegl so meisterhaft geschildert hat. Die Zeit um 1300 ist dieser 
Anlage günstiger als die vorangehende. Nun ist Salzburg den besten donauländischen 
Buchmalereien ebenbürtig (Abb. 9). Auch in der Plastik stellt es mit dem Nonnberger 
Kreuz eine Schöpfung von überragendem Rang. 

Wir verstehen jetzt auch den tieferen Grund dafür, warum sich für die darauf fol- 
gende Periode expressiver Liniengotik, die Klosterneuburger Rückseiten-Zeit, aus Salz- 
burg schlechterdings nichts Belangvolles an Malerei und Plastik anführen läßt °. Die na- 
türliche Auslese, welche die Jahrhunderte an dem mittelalterlichen Kunstbesitz voll- 
zogen haben, war trotz ihrer Härte meistens doch gerecht und hat das Hochwertige bes- 
ser als das Geringe bewahrt. Es kann nicht Zufall sein, daß von den Handschriften des 
12. Jahrhunderts so gewaltig viel erhalten blieb, von denen des 14. aber fast nichts. Die 


°) Von dem gestickten Antependium des Wiener Kunstgewerbemuseums ist dabei aus bestimmten Gründen ab- 
zusehen. 
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7. Salzburgisch, um I300— 1310, Salzburg, Studienbibliothek 


Kunstübung muß damals an Dichte und Rang schwächer gewesen sein und nicht ent- 
fernt zu vergleichen mit der im Donaulande. 


Dieses Donauland zeigt vom Beginn der hier betrachteten Epoche an einen vollkom- 
men anderen künstlerischen Charakter. Es ist in der ganzen Zeit und bis gegen die Mitte 
des 14. Jahrhunderts hin in der Buchmalerei das führende Gebiet der Ostmark, zeitweise 
sogar das erste im Reich. Erst gegen 1350 wird es vonBöhmen aus dieser Rolle gedrängt. 

Das bedeutet, daß nicht nur äußeren Gründen gemäß die Klöster des Gebiets einen 
Aufschwung genommen haben, sondern daß die bodenständige Eigenart den Grund- 
zügen dieser Epoche besonders entsprach. 


Karl Oettinger 


8. Steirisch, um 1300, Graz, Universitätsbibliothek 


Das Wesentlichste dieser Eigenart beruht, Salzburg gegenüber, in dem Vorwiegen des 
Empfindungsausdrucks. Das Kreuzopfer findet hier stets eine Darstellung, die seinen seeli- 
schen Gehalt zu steigern und dem Mitgefühl des Betrachtenden nahe zu bringen sucht. 
Demgemäß ist mit der seelischen auch die physische Bewegung stets stärker als in Salz- 
burg, ist die Erscheinung der Gestalten nach Körperhaftigkeit und Raum eindringlicher 
und ihre Mimik lebendiger: demgemäß gelingt das Beste in der Zeit des Höhepunkts des 
dramatischen Zackenstils nach 1260 und dann wieder um 1320, in der Phase des expres- 
siven Linienstils, der durch das grandiose Wilheringer Kanonblatt (Abb. ıı) und das 
Klosterneuburger Noli me tangere vertreten wird, die dann den Gipfel der deutschen 
Malerei bedeuten. 

Stellt man unser erstes Florianer Blatt (Abb. 3) dem analogen Salzburger Beispiel 
(Abb. ı) gegenüber, so fällt sofort die weit kräftigere und lebhaftere Wirkung des Kolo- 
rits in die Augen, die größere Stärke der Kontraste. Und das gilt unvermindert für die 
Komposition. Allein schon das starke Ausschwingen des Christus verhindert ein gleiches 
Maß ruhiger Symmetrie. Die Lebendigkeit aller Gesten entspricht der reicher geglieder- 
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ten Silhouette und der schärferen Prägnanz der Falten. Hier ist wirklich von Zackenstil 
zu reden: das Stoßende, Blitzartige, Ruckweise, das aus dem Soester Antependium in 
Berlin am besten bekannt ist, wird hier, anders als in Salzburg, nicht verleugnet oder abge- 
schwächt, sondern wirklich aufgenommen. Es wird aber im Vergleich zu den gebenden 
benachbarten Reichsgebieten umgedeutet, und zwar in der Richtung auf Steigerung des 
Ausdruckswerts. Neben diesem Blatt erscheint die Mimik des Salzburger Bildes von pup- 
penhafter Leere. Die Heftigkeit der peitschenhaften Krümmung des Christuskörpers 
wird zur Schmerzgebärde. Wild spritzt das Blut aus den Wunden. Der größeren seelischen 
Anschaulichkeit entspricht die physische. Die Figuren stehen tiefer im Raum und wirken 
aus ihm heraus. Sie sind der Fläche gegenüber freier als in Salzburg. Und obwohl sich 
die Hauptbewegungen auch hier der Bildebene einordnen, empfindet man das weniger 
als dort 19). 

Das gilt auch für die zweite Phase nach 1280. Das leider schlecht erhaltene Florianer 
Blatt (Abb. 6) mit dem nach rechts schwingenden „schmächtigen‘‘ Christus wird gegen- 
über dem Mondseer Zeremoniale am besten durch das Astkreuz charakterisiert, das hier 
zuerst — und in dieser frühen Stufe nur hier — eindringt: Jesus am Lebensbaum für 
die ewige Lebendigkeit aller Seelen dul- 
dend: das spricht sich auch in seiner Hal- 
tung und seinen Zügen aus. Wieviel er- 
greifender sind sie als die des Salzburger 
Heilands und wieviel wärmer ist die Trauer 
der beiden unter dem Kreuz! Die beru- 
higte Zusammenschließung der Konturen 
läßt bei ihnen nichts von der blockhaften 
Starre aufkommen, die wir in Salzburg 
fanden. 

Die Zeit von 1300 bringt dann, wie 
wir sahen, einen tiefen Wandel der Form- 
mittel und zugleich manches, was sich mit 
dem Stil vor 1270 wieder berührt und so- 
gar Entlehnungen wie die des Marien- 
motivs ermöglicht. Die Inschrifttafel, um 
1280 flach über den Rahmen gelegt, wird 
nun in diesen hineingenommen und über- 


10) Das Fresko mit Marienkrönung und Kreuzigung 
in der ehemaligen Dominikanerkirche in Krems, das um 
ein geringes später entstanden sein wird als unser Flo- 
rianer Kreuzigungsblatt, stimmt in allen wesentlichen 
Zügen mit diesem überein und erweist die Berechtigung, 
die beiden Donaugaue, ober und unter der Enns, als 
Einheit zu betrachten, ähnlich wie auch in der ersten 
Hälfte des 14. Jahrhunderts in den Handschriften des Zei- 
chenstils eine Grenze nicht zu ziehen ist. Erst im folgen- 
den Jahrhundert scheinteine feine Unterscheidung möglich. 9. Donauländisch, nach 1300, St. Florian, Stiftsbibliothek 
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schneidet ihn in ‚„‚falscher Perspektive“. Wir wissen, wie wörtlich das dem Wandel des 
Christustypus und dessen nun nach vorne in den Raum gerichteten Knien entspricht. 
Aber die Stärke der Räumlichkeit und der Licht-Schatten-Modellierung ist auch hier in 
den Dienst des Gefühlsausdrucks und seiner Intensivierung gestellt. 

Das Wilheringer Kanonblatt (Abb. ı1) bedeutet im glücklichsten Zusammentreffen 
von Epoche und Stammesart den Höhepunkt. Es ist Ausdruckskunst wie kaum ein ande- 
res Werk der damaligen deutschen Buchmalerei. Bis in die letzte Faltenlinie, den letzten 
Schatten und den letzten Farbenfleck ist alles sprechend geworden, ohne doch soweit 
auf physische Substanz zu verzichten, wie das etwa in Köln geschieht. 


Und nun zur Steiermark: es war bis in jene Zeit ganz eine Kunstprovinz von Salz- 
burg, und auch in der zweiten Hälfte des 13. Jahrhunderts noch gehören die beiden Stifte 
im Norden, Admont und Vorau, ihrer Geschichte gemäß den Salzburger Illuminatoren. 
Nur im Murtal, in Seckau und in St. Lambrecht gibt es eine selbständigere Buchmalerei. 
In deren Werken tritt die Eigenart des Gebiets in erstaunlich endgültiger Prägung hervor. 

Von der Salzburger Monumentalität ist sie ebensoweit entfernt wie von der Aus- 
druckslebendigkeit des Donaugebiets. Immer wieder sind linienhafte Beweglichkeit und 
zum Ornamentalen neigende Zierlichkeit für die steirischen Blätter bestimmend. 

Das Kanonblatt des Stubenbergischen Missale (Abb. 2) steht seinen Parallelen (Abb. ı 
und 2) höchst eigenwillig gegenüber. Mit der phlegmatischen Ruhe der Salzburger Kreuzi- 
gung hat es nichts zu tun. Seine lebhafte Bewegung und die starke Zergliederung der Sil- 
houette nähern es dem Florianer Blatt. Aber die Art, wie die Maria schauspielerhaft die 
Hand emporhebt, wie der Johannes in seinem tänzelndem Schritt ein Motiv des späten 
15. Jahrhunderts vorwegzunehmen scheint, ist der Eindringlichkeit und Innigkeit des 
donauländischen Werkes fremd. Die feinere, spielendere Gesinnung, die Freude an der 
Linie und ihrem Eigenwert spiegeln sich in dem soviel zierlicheren Christus. Sein Haupt 
ist schöner, er leidet nicht halb so sehr, ist weniger bäurisch mit seinen schlankeren Glie- 
dern. Dem Zackenstil der Gewänder ist das aufregende metallisch Scharfe genommen, 
auch die Farbe ist heller und weniger kontrastreich, wirkt ausgleichend und mehr deko- 
rativ. Bezeichnend ist, daß hier allein das Kreuz und der innere Rahmenrand oben mit 
einem Ornament geschmückt sind und daß ein doppelter Rand die Szene umgibt. 

Das Blatt des Wiener Kunstgewerbemuseums (Abb. 5), das die nächste Stufe, von 
128090, vertritt, läßt sich von da aus leicht als steirisch erkennen. Nun, da die pathe- 
tische Bewegung abklingt, kommt die dekorativere Neigung noch deutlicher zum 
Ausdruck. 

Wieder findet sich der doppelte Rahmen, den es nur bei den steirischen Kanon- 
blättern gibt. Er wird nun ganz mit Ornamenten geschmückt. Sie nehmen fast soviel 
Breite ein wie die Figuren. Zwar werden die Konturen von Maria und Johannes auch hier 
vereinfacht und säulenmäßig. Aber dennoch hat der Maler nicht auf ihre lebhaften Gesten 
nach oben verzichtet. Der Christus gehört zwar, gleich seinen Parallelen, dem rechts 
schwingenden, schmächtigen Typus an. Aber er ist viel zarter — fast möchte man hier 
sagen: graziöser — gebildet; und wieder zeigen seine Züge weder die Stumpfheit des Salz- 
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Io. Steirisch, um 1315— 20, Graz, Universitätsbibliothek 


burger noch die Durchseelung des donauländischen Werkes. Das ganz helle, pastell- 
farbenhaft kühle Kolorit geht in der Richtung des Stubenberg-Missale über dieses 
hinaus. 

Es ließe sich fast voraussagen, daß einem solchen Stammestemperament die Zeit um 
1300 ungünstig sein müßte. Gerade das, was Salzburg noch einmal kommen läßt, die 
schwere Größe, der wir das Nonnberger Kruzifix und die Klosterneuburger Maria im 
Donauland verdanken, stieß hier auf Feindschaft. Das erweist die ängstlich zurück- 
bleibende Art, in der unser steirisches Blatt (Abb. 7) nur widerwillig dem Neuen nach- 
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gibt !!). Trotz seiner Schwächen entspricht 
es dem Charakter seiner Heimat. Der rie- 
senbreite Ornamentrand, der die Neben- 
figuren gleichsam aufsaugt, die zierliche, hier 
kleinliche Proportionierung, die der Größe 
so gar nicht gerecht zu werden vermag, 
welche der Stufe des „schweren‘“ Christus 
mit den Knien nach vorne wesensentspre- 
chend ist: dies alles zugleich mit den Re- 
sten des Zackenstils, die das Fehlen der 
Licht-Schatten- Modellierung vertuschen, 
läßt, wenn auch durch einen Zerrspiegel, 
die gleiche Grundhaltung erkennen, von 
der die früheren Beispiele Zeugnis waren. 

Der Linienstil von 1315—20 begün- 
stigt dann wieder die Landschaft: unser 
Beispiel aus der Stufe des Wilheringer Blat- 
tes (Abb. 10, 11) hat, wie einige seiner Nach- 
folger, einen wesentlich höheren Rang. Der 
Vergleich mit Wilhering, zumal der der bei- 
den Christusfiguren, bestätigt, was wir über 
die linienhaftere und weniger empfindungs- 
laute Art des steirischen schon erkannt ha- 
ben. Es ist bezeichnend, daß in diesem Mo- 
ment das Land auch einen großen Meister 
der Plastik besessen hat: den Schöpfer der Admonter Maria in Graz. Vom wahlverwand- 
ten Oberrhein herübergekommen, ist er schon in diesem seinem Hauptwerk ein Reprä- 
sentant des Steirischen in seiner edelsten Prägung. 


ıI. Donauländisch, um 1315-20, Wilhering, Stiftsbibliothek 


Eine Reihe von Aufgaben stellen sich nun: 

Als erste: zu zeigen, wie die hier festgelegten Unterschiede auch in der späteren 
gotischen Malerei immer wieder Gestalt gewinnen !?); als zweite, wie darüber hinaus in 
der Plastik und der Architektur auch des Barock dieselben Gegensätze wirksam sind, 
wobei ein Hinweis Hans Sedlimayrs in seinem Buch über die Österreichische Barock- 
architektur als Ausgangspunkt dienen könnte: als dritte und wichtigste endlich, wie 
Tracht und Mundart, Wohn- und Lebensweise der Menschen in den drei Landschaften 
sich zu dem verhalten, was die bildende Kunst uns lehrt. 

Dazu anzuregen, ist die vornehmste Absicht dieser Betrachtung. 


!!) Ein zweites, ganz analoges Blatt, abgebildet bei Jerchel II, Abb. 7, bestätigt, daß es sich nicht um Dilettanten- 
arbeit, sondern um ein typisches Werk handelt. 


'2) Vgl. dafür zuletzt Karl Oettinger: Hans von Tübingen und seine Schule, Berlin 1938, Deutscher Verein für 
Kunstwissenschaft, bes. S. 71. 
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MINIATURBILDNISSE 
VON CRANACH D.)J. IN LUTHERBIBELN 
VON ASMUS FREIHERR VON TROSCHKE 


Von den nahezu 100000 Lutherbibeln, dieHans Lufft seit 1534 inWittenberg druckte, 
waren eine ganze Anzahl mit Holzschnitten !) geschmückt, die gelegentlich mehr oder 
weniger sorgfältig koloriert wurden. Die reichste und prächtigste Ausmalung wurde den 
Bildern der auf Pergament gedruckten Bibeln zuteil, die seit 1541 die Wittenberger Werk- 
statt verließen. Man knüpfte dabei gewissermaßen an die mittelalterliche Buchmalerei an 
und versuchte, es den alten Pergamentschriften an Farbenpracht und Kostbarkeit gleich 
zu tun. Die „Illumenisten‘“ wurden zunächst von der Cranachwerkstatt gestellt ?), später 
beteiligten sich an diesen Aufträgen auch Kunsthandwerker außerhalb Wittenbergs, von 
denen allein der Archidiakon von Coelln bei Meißen, Baltzer Kynast, namentlich über- 
liefert ist. Doch hat nicht nur Cranachs Werkstatt an diesen Arbeiten ihren Anteil, son- 
dern Cranachs d. J. Künstlerzeichen selbst findet sich auf einer ganzen Reihe von vorge- 
hefteten Wappenblättern und Miniaturbildnissen der Besteller und der Reformatoren, 
so daß man dabei mit Recht von „Cranachbibeln‘ sprechen kann. Gelegentlich werden 
diese Bände auch als ‚„‚Kurfürstenbibeln‘“ bezeichnet, da sie zum Teil die sächsisch kur- 
fürstlichen Wappen tragen. Durch die laute Farbenpracht der Textbilder und die Kunst 
der feingerahmten Fürsten- und Reformatorenporträts gehören diese Bücher, obwohl sie 
von einer Massenfertigung abgezweigt sind, zu den wertvollsten der Zeit ?). Viele be- 
sitzen durch handschriftliche Eintragungen der Reformatoren noch einen besonderen 
Reiz für den Bücherliebhaber. Darum haben die Bibliotheken diese Bibeln stets zu ihren 
Kostbarkeiten gezählt. Es befinden sich Stücke der Art in Wien, Jena, Kassel, Dresden 
(sächs. Bibeln) —, Dessau, Zerbst, Berlin (anhalt. Bibeln) —, Königsberg Pr., Erlangen 
und München (brandenbg.-preuß. Bibeln); dazu Berlin (pommersche Bibel). 


1) Schramm hat alle wichtigeren Holzschnitte in seinem ‚Die Illustration der Lutherbibel“ (Lpz. 1923) abgebildet. 

2) So machte Cranach d. J. dem dänischen König im Jahre 1558 einen Kostenanschlag für eine Bibel von 1545. 
Für die Kolorierung wurde dabei eine Summe von Ioo Gulden angesetzt. (Die preußische Bibel von 1561 kostete etwa 
7000 bis 13000 Mk. heutigen Geldes.) Aus der „Illuminierung“ der Erlanger Lutherbibel Georg Friedrichs von Ansbach 
möchte man ebenfalls den Schluß ziehen, daß diese Art Ausmalung ursprünglich durchaus künstlerische Wirkungen er- 
strebte, da die Vegetation der Landschaftsbilder nicht nur in den Lokalfarben ausgemalt ist, sondern durch tiefgrüne oder 
auch blaue oder gelbe Schatten der Natur angenähert ist. Bei den späteren Bibeln gab man diese recht kunstreiche Technik 
zugunsten einfacherer Wahl der Mittel auf. Erstere spricht für Cranachs eigenhändige Anteilnahme an dieser Arbeit. 

3) Es ist der Versuch gemacht worden, dem modernen Publikum diesen eigenartigen Schatz dadurch zugänglich zu 
machen, daß man eine Bibel mit dem Bilderschmuck der Bibel Johanns von Anhalt (Bin. Staatsbibl.) in farbigen maß- 
getreuen Abbildungen herausgab. Nur ein Band ist erschienen. (Wegweiserverlag Berlin 1926.) Miniaturporträts enthält die 
Bibel nicht. 
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Die kunstwissenschaftliche Literatur 
hat die Miniaturvorsatzblätter der Bibeln 
bisher wenig beachtet. Schuchardt wid- 
met ihnen im Anschluß an das nahe ver- 
wandte „Stammbuch‘ Cranachs des Jün- 
gern über zwei Seiten seines II. Bandes 
und schreibt sie insgesamt Cranach d. J. 
zu *). Er meint, sie seien schwächer, als 
Cranach d. Ä. vergleichsweise zu arbei- 
ten pflegte, da das Coburger Turnierbuch 
wie das Dresdener Stammbuch sächsi- 
scher Fürsten meisterhafter und kerniger 
gezeichnet seien ?). 

Am Anfang aller Studien über die 
Cranachsche Miniaturmalerei, von der 
noch Nagler (Allg. Kstl. Lex.) übertrie- 
ben behauptet hatte, sie sei ebenso be- 
deutend wie die Ölmalerei, steht das so- 
genannte „Stammbuch“ Cranachs d. ]J., 
das Degering 1928 neu herausgab. Die 
von Degering veröffentlichten Miniatur- 
bildnisse heben sich von den übrigen in 
mancher Beziehung ab. Vor allem ist die 
Rahmenleiste in schmuckloser Gerad- 
linigkeit schlicht gehalten (Abb. ı). Dar- 
um möchte ich vermuten, daß diese Bil- 
der nur als Musterblätter gedacht waren, die noch nicht den endgültig beabsichtigten 
Zustand der Bibelbilder zeigen. Damit ist an sich nichts gegen Degerings These der 
Zuweisung an eine eventuelle Bibel für Moritz von Sachsen gesagt. Doch läßt sich 
nicht bestreiten, daß die fertigen Bibelbilder ohne Ausnahme reicher komponierte Rah- 
men besitzen. 

Schon die Dubletten dreier dieser Stücke in den Bildnissen Luthers, Jonas’ und 
Bugenhagens (Abb. 2) im Berliner Kupferstichkabinett zeigen einen um die goldene Innen- 
leiste gemalten Renaissancerahmen in blaßbunten Farben ®). 


263 x 167 mm 
I. Joachim von Anhalt, Kupferstichkabinett Berlin 


4) Schuchardt, Lucas Cranach d. Ä. Leben und Werke, Lpz. 1851 u. 1871. 

5) Auch das Wittenberger Universitätsalbum und einige Missale und Evangelienbücher in Jena vom Anfang des 
Jahrhunderts sollen angeblich cranachsche Miniaturbilder enthalten. Vgl. im Übrigen Anm. 20 dieses Aufsatzes. 

%) Die Ölbildnisse der gleichen Persönlichkeiten von Cranach bzw. aus seiner Werkstatt sind die Vorbilder der 
Porträts. 

Von dem Bildnis Luthers, das Schuchardt (Bd. III. S. 135) allein kennt, weist er die Herkunft nach: Der Börsen- 
sensal Tauber aus Wien habe es dem preußischen Könige geschenkt. Die Bildnisse Jonas’ und Bugenhagens haben unter- 
einander denselben Rahmen, dem der Luthers aber stilistisch verwandt ist. Dieser wiederum ist gleich dem Rahmen des 
Bildnisses Stähelins an gleichem Orte. Alle vier Blätter zeigen deutliche Schmutzspuren, wie sie beim Umblättern alter, 
viel gebrauchter Bände entstehen. Dadurch wird ihr Charakter als Bibelvorsatzblätter sehr wahrscheinlich. Hinzu kommt 
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247 x 145 (360 x 240 mm) 


2. Johannes Bugenhagen von Cranach d. J. Kupferstichkabinett Berlin 


Die Porträts sind deutlich mit der Jahreszahl 1542 und einer zierlichen Cranach- 
schlange gezeichnet, die bei Luthers Bild nur noch in Spuren kenntlich ist. Da die 
„stammbuchblätter‘“ fast durchweg mit einer gröberen Zahl 1543 gezeichnet sind, er- 
scheinen die vorliegenden Bildnisse als Vorbilder der „Stammbuchporträts‘. Die Über- 
ein Größenvergleich: Miniatur des Kupferst.-Kab.: 365 X 245 mm. 


Miniatur einer Berliner Bibel: 365 x 225 mm. 
Miniatur einer Münchener Bibel: 385 x 245 mm, 


Asmus Freiherr von Troschke 


einstimmung der Figuren ist fast 
vollständig, nur die Rahmen sind 
etwa 20 mm enger. Das Bildnis 
unserer Abb. 3 fällt aus dem Rah- 
men der übrigen und stellt dadurch 
ein Kuriosum seiner Art dar”), daß 
die Kinder des Dargestellten abge- 
bildet sind. Auch dieses Blatt ist mit 
der Schlange gezeichnet und 1542 
datiert. Der Dargestellte ist mit gro- 
ßer Wahrscheinlichkeit Peter Stähe- 
lin, der Sohn des juristischen Or- 
dinarius und späteren Bürgermei- 
sters von Wittenberg Wolf Stähe- 
lin; Peter Stähelin lebte später in 
Nördlingen als Apotheker, wo noch 
heute sein Wappen bewahrt wird, 
das mit dem auf der Miniatur ge- 
zeigten in Zeichnung und Farbe 
übereinstimmt. Da er im Alter von 
43 Jahren dargestellt ist, müßte er 
um I499 geboren sein, so daß er etwa 
1517 die Wittenberger Universität 
beziehen konnte, wie es das Witten- 
berger Matrikelbuch auch tatsäch- 
lich ausweist 3), 

Eine der wertvollsten Luther- 
bibeln auf Pergament ist die Fürst 
Georgs von Anhalt, die heutzutage 
als Leihgabe des herzoglichen Hau- 
ses in der Dessauer Landesbibliothek ruht. Sie enthält das Porträt Melanchthons von 
1544 mit Cranachs Schlangenzeichen. Um das Brustbild des Reformators sind die 
anhaltinischen Wappen geschmackvoll geordnet ?). Die Züge des Reformators selbst 
sind nicht sehr individuell, sie könnten übergangen sein, wie auch der blaue Hinter- 
grund geputzt scheint. Das nur aus der Überlieferung !%) bekannte Bildnis Luthers 


245 x 145 (365 x 244) mm 
3. Peter(?) Stähelin von Cranach d. J. Kupferstichkabinett Berlin 


?) Besprochen und abgebildet in „Die Zeichng. deutscher Meister im Kupferstkab. zu Berlin“, Berlin 1921 Bd. II.Nr.800. 

®) Der Schweizer Theologe Mag. Georg Stähelin war 1543 Diakon am Großmünster in Zürich. Er war ein Freund 
Zwinglis. Man würde bei dem vorliegenden Bild nur deswegen an ihn denken, weil sich sonst nur Theologen- und Fürsten- 
unter den Miniaturporträts befinden. Die Erklärung mit dem Wittenberg-Nördlinger Stähelin hat sehr viel mehr Wahr- 
scheinlichkeit für sich. 

°) Ein Foto konnte von der Dessauer Bibliothek bisher nicht beschafft werden. Der Charakter der Komposition ist 
dem des Bildnisses Georgs von Anhalt (Abb. 5) sehr ähnlich. Abb. in „Sachsen und Anhalt“ Bd. XI. 1935. 

10) In Boes, „Die Zerbster Rathausbibel u.d.anhalt. Bibeln von ı 541° im Zerbster Jahrbuch 1928 wird Schwanbergers 
Beschreibung der fragl. Bibel von 1585 zitiert, und dabei werden die beiden heute fehlenden Miniaturen namhaft gemacht. 


18 


32 


Ste fimd alle Ass Heer: - Iergemcht m ERCRmEN glaubensra Bir 


| ei bar a) € A nicht et mi der HEN pc RN drtzch en 


ündeileßrst Be. th nes eis im Ku a th 
niet ‘4 | e:dasl 
Kt ATaL her finde tregt.20.1.30 der betleguing al: 


SE Khric Kine Bo LE UE 
nt 


1 a er ai 


“ TR Rıy 
ni Serum 1200: 190 


en: na ums tie cm Inter Dellemo tft oem fteg Soft 
a x " ber jc9 Yan re uns den ficg gibt: d duch 
Kane Se | a mmıken herz. 1.‘ LS: 


240 x 210 (400 x 270) mm 


4. Protestantisches Dogmenbild. Pr. Staatsbibliothek Berlin 
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305 x 205 (330 x 230) mm 
5. Georg von Anhalt von Cranach d. J. Pr. Staatsbibliothek Berlin 


der gleichen Bibel fehlt. Sein Charakter dürfte dem des Melanchthonbildes ähnlich sein. 
Die dritte Cranachminiatur dieser Bibel soll „Job, wie derselbe in seinem Creutz von 
seinem Weibe traktieret und verspottet wird, von gedachtem Lucas Mahlern abgerissen 


und fürgebildet‘“ gezeigt haben. Eine Komposition Cranachs dieser Art ist mir nicht 
bekannt. 


Statt dessen kommt eine Bildkomposition des „Protestantischen Dogmenbildes“ 
hinzu, das der Fachwelt in mehreren Ölgemälden und Holzschnitten Cranachs vertraut 
ist. Schon Schuchardt kannte diese Art Miniatur aus der Jenaer Pergamentbibel, die 
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übrigens kein Miniaturbildnis, son- 
dern nur kolorierte Holzschnitte Kur- 
fürst Johann Friedrichs enthält. Er 
wies das Dogmenbild dem jüngeren 
Cranach zu. 

Zur gleichen Folge der Bibeln von 
1541 gehört die sogen. Johannbibel in 
der Berliner Pr. Staatsbibliothek. (Libr. 
membr. impr. f. 8. u. 9.) Sie enthält 
ebenso wie die vorige das protestan- 
tische Dogmenbild (Abb. 4). Dazu 
kommt das beachtenswerte Bildnis 
Georgs von Anhalt in ganzer Gestalt 
(Abb. 5), das sich in der Komposition 
dem Dessauer Melanchthonbild an- 
schließt, obwohl es erst 1554 gezeich- 
net und signiert ist !!). Noch 1928 
hat Degering es in dieser Bibel ge- 
sehen, während es heute herausgelöst 
(beschnitten ?) und der Handschriften- 
abteilung derselben Bibliothek über- 


wiesen ist!?). Die zeitweise (?) Zuge- Sicuc aps uano fügense N Fiiore Iquorem 
IR: . 6 o N  „„Subiili preflum neutare fingic opus: 
. Sic tel i N Ä 
hörigkeit zur Bibel wird dadurch be m a a 
wiesen, daß sich ein farbiger Strich ! Efse Deo gratlm,quod facit omnecupie. 
. N Cedice degentres fucato edlore kudı: 
des Rahmens eines Wappenblattes der Hacc Apiseft ipfo undice (uta DEO, 


Bibel auf dem Georgsbild unten rechts 
abgepaust hat, so daß eine Lücke in 
diesem Rahmen entstanden ist. Ds °* .. 
von Schwanberger ebenfalls erwähnte 267x157 (385 x 245) mm 
Bildnis Joachims derselben Bibel ist - Philipp Melanchthon von Cranach d.J. Bayr. Staatsbibliothek 
5 : A : München 

verloren !?). Es wird in ähnlichem 

Stile wie das Georgsbild geschaffen sein und wohl kaum mit der Cranachminiatur des 
Berliner Kupferstichkabinetts identisch sein (Abb. 1), wie Degering mangels besserer Er- 
klärungsmöglichkeiten annahm. Doch sind die Rahmen beider Blätter wohl zu verschieden, 
als daß diese Annahme zutreffen könnte. Es gab eben mehrere Bilder dieser Art !?). 


11) Die Jahreszahl 1554 verwundert, wenn man bedenkt, daß die Bibel schon 1541 gedruckt wurde. Vgl. aber das 
Zerbster Rathausbibelbildnis Karls V. von 1558 in einer Pergamentbibel des gleichen frühen Erscheinungsjahres. Das 
Bildnis Georgs ist durch Haebler „Deutsche Bibliophilen des XVI. Jh., die Fürsten von Anhalt und ihre Bücher“ (Lpz. 
1923) in fast natürlicher Größe farbig abgebildet. 

12) Vgl. Anm. 6, wo ein ähnliches Verfahren wahrscheinlich ist. 

13) Boes erwähnt es S. IO zu Unrecht als noch in der Pr. Staatsbibliothek vorhanden. Ebenso Wahl in „Sachsen u. 
Anhalt‘‘ Bd. ıı, 1935 S. 137fl. 

14) Häbler erwähnt mehrere Miniaturporträts Georgs von Anhalt. Dazu kommen die im Turmknopf der Dessauer 
Hofkirche gefundenen Bildnisse Joachims u. Georgs, die den genannten sehr ähnlich gewesen sein sollen, heute aber ver- 
schollen sind. 
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Die Kompositionsgesetze der bisher besprochenen Miniaturen ergeben sich aus dem 
in der Regel erstrebten Ganzfigurenbilde. Die Bildidee knüpft eng an HolzschnitteCranachs 
an, die die gleichen Persönlichkeiten in ähnlicher Aufmachung zeigen (Bartsch 133 ff.). 

Die Notwendigkeit, die ganze Gestalt darzustellen, zwingt dazu, sich in der Indi- 
vidualisierung der Köpfe zu beschränken. Reicher Wappenschmuck, leuchtend bunte 
Hintergründe und prächtige Tracht bei den Fürsten, würdiger Talar bei den Geist- 
lichen geben dem Bildganzen seine Wirkung. 

Es scheint, daß die erste größere Auflage von Pergamentbibeln, die 1539 bestellt 
waren und 1541 die Werkstatt verließen, fast 20 Jahre ohne Nachfolger blieb. Erst ge- 
gen Ende der fünfziger Jahre erfolgten wieder mehrere Aufträge an Cranach d. J., der nun 
schon seit Jahren der Wittenberger Werkstatt als alleiniger Herr vorstand. Diese Por- 
träts, die mit Ausnahme einiger Kinderbildnisse in halber Figur gegeben sind, zeigen zum 
größeren Teile durchaus individuelle Porträtzüge. Während mehrere Lutherbildnisse sich 
den Ölbildern derselben Art fast an die Seite stellen, zeigen die Brustbilder einiger Für- 
sten und eines adeligen Ehepaares vor allem in den Köpfen selbst Reize. Der Hauptunter- 
schied zu den Ölbildnissen liegt in der etwas temperamentlosen Ausführung der Rumpf- 
partie der dargestellten Persönlichkeiten. Denn während in Cranachs Ölbildern die Tracht 
stets großzügig vereinfacht, in wirkungsvolle Felder geteilt und von eleganten Konturen 
begrenzt ist, ist hier dem Kleinformat entsprechend auf Derartiges verzichtet. Nur die 
Lutherbildnisse zeigen die Tradition der stilvoll belebten Gewandzeichnung. 

Die meisten dieser Bildnisse sind 1562 gezeichnet. Wenige Jahre später malt Cranach 
die Dresdener und Moritzburger Fürstenbildnisse, die sich auch stilistisch, z. B. in den 
eigentümlichen Hintergrundsschatten der Figuren und in den Kinderbildnissen in gan- 
zer Gestalt diesen Bildchen anschließen. 

Als erste Bibel mit solchen späten Cranachporträts ist das zweibändige Werk L. impr. 
m. 2I. der bayrischen Staatsbibliothek zu nennen. Es enthält außer den Bildnissen 
Luthers und Melanchthons (Abb. 6) zwei untereinander gleiche Bildnisse Sigismunds 
von Brandenburg (Abb. 7)'°). Dieser Fürst war der Sohn 2. Ehe des Brandenburger 
Kurfürsten Joachim. Er war Erzbischof von Magdeburg und wurde später lutherisch. 
Die Hintergründe sind wie üblich lebhaft blau, die Talare der Reformatoren wie auch 
der Hut des Fürsten tief schwarz. Das graugelbe Wams des Brandenburgers ist orange- 
gelb geziert und wie die Ärmel mit Gold bestickt. Die Brüstung ist grün. Die Iden- 
tifizierung des Fürsten gelang durch Vergleich mit seinem Bildnis in dem Cranach- 
büchlein „Warhaffte Bildnis etlicher Hochlöblicher Fürsten und Herren“, Wittenberg 
1562, nachdem ich durch die Kenntnis des Briefwechsels zwischen Lufft und dem preu- 
Bischen Hofe, der in der einschlägigen Cranachliteratur abgedruckt ist, auf das Vorhan- 
densein der Prachtbibel Sigismunds aufmerksam gemacht war. Sie wanderte schon 1568 
gen Süden und befand sich zunächst in Württemberg, dessen Herzogshaus mit den 


'?) Luthers Bild ist weder gezeichnet noch signiert, Melanchthons ist (über d. r. Schulter) 1560 gez. und mit der 
Schlange in Gold signiert. Sigismunds Bild ist 1562 gez. und signiert. Übrigens tragen die geöffneten Bücher der beiden 
Reformatoren Inschriften, die von Melanchthon eigenhändig hineingeschrieben sind. Das Lutherbild ist dem unserer 
Abb. 12 sehr ähnlich. 
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300 x 180 (365 x 225) mm 
3. Nikolaus von Ebeleben. Pr. Staatsbibliothek Berlin 
Brandenburgern verschwägert war. Im Dreißigjährigen Kriege wurde sie dann von dem 
bayrischen Kurfürst als Ersatz für ihm durch die Kriegsläufte verloren gegangene Bücher 
seiner Bibliothek aus Hohentübingen entführt. Das reiche Wappenblatt der Bibel unter- 
stützt unsere Zuweisung an den Brandenburger Fürsten, ebenso wie sein Wappenring, 
der den brandenburgischen roten Adler zeigt. — Das Bibelbild Augusts von Sachsen 
ist nur in ausgemalten Kupferstichen vorhanden, die sich in den Bibeln in Wien und 
Cassel befinden. Die dritte der fürstlichen Prachtbibeln aus der Zeit um 1560 ist die 
Herzog Albrechts in Königsberg Pr. Das in ihr enthaltene ovale Miniaturbildnis des 


24 


Miniaturbildnisse von Cranach d.J. in Lutherbibeln 


305 x 180 (365 x 225) mm 


9. Frau v. Ebeleben, geb. v. Carlowitz. Pr. Staatsbibliothek Berlin 


Herzogs wurde zwar laut Hofrechnung an Cranach d. J. bezahlt, kann aber doch keinen 
Anspruch auf „Eigenhändigkeit‘“ machen 19). 

Den umfangreichsten Bildnisschmuck zeigt die vierbändige Bibel der Preußischen 
Staatsbibliothek 1. in membr. impr. fol. 12— 15, die für Nikolaus v. Ebeleben angefertigt 
wurde. Ebeleben war ein thüringischer Gutsbesitzer und kultivierter Buchsammler, der 
in seinen geistigen Interessen auf der Höhe der Zeit stand !”). Seine Bibliothek umfaßte 
400 Bände, deren wichtigste die griechischen und lateinischen Klassiker waren, die er auf 
Reisen in Italien und Frankreich erworben hatte. In sein Nachlaßinventar ist die Bibel 
nicht mit aufgenommen, wohl weil sie von dem Nachlaßpfleger des stark Verschuldeten 
für 200 Gulden verpfändet war. Die Bibel enthält meines Wissens als einzige die Porträts 
einer ganzen Familie, nämlich außer dem Bildnis des Herrn v. Ebeleben selbst im II. Bande 
(Abb. 8), das seiner Frau, einer geborenen v. Carlowitz !?) (Abb. 9), das nach dem beige- 


16) Abb. siehe in v. Troschke, Studien zu Cranachscher Kunst im Herzogtum Preußen, Lpz.1938, Dissertation. 

17) „Die Bibliothek des N. v. Ebeleben‘ Ztschr. f. Bücherfrd., Lpz. 1926. 

18) Frau v. Ebeleben wird wohl eine Verwandte des Christoph v. Carlowitz gewesen sein, der als Staatsmann und 
kaiserlicher Rat, vor allem aber als wichtiger Berater Moritz’ von Sachsens hervortrat, als dieser in den vierziger Jahren 
seine skrupelfreie Politik trieb. Später diente er auch noch August von Sachsen, für den auch Nikolaus von Ebeleben ge- 
legentlich als Gesandter tätig war. Christoph selbst starb kinderlos. 
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305 x 185 (365 x 225) mm 
10. Tochter des N. v. Ebeleben. Pr. Staatsbibliothek Berlin 


fügten ganzseitigen Wappenblatt identifiziert ist. Schließlich sind ein etwa dreijähriges 
Töchterchen und zwei weitere kleine Kinder im IV. Bande dargestellt (Abb. ıo u. ı1)!?). 
Hinzu kommt das Bild Luthers in leuchtenden Farben im Band I der Bibel (Abb. 12) '9®). 

Das Gesicht des Herrn von Ebeleben vermag am meisten zu fesseln. Es zeigt eine 
energische Persönlichkeit. Das Bildnis der Frau ist bunter gehalten. Eine grüne Sitzbank 
belebt das gewohnte Blau des Hintergrundes, ein üppiger Schmuck bezeugt ihre Wohlhaben- 
heit. Ein Schatten steht hinter dem Kopf, wie es auf den sächsischen Ölbildnissen der 


19) Es sind die Namen Georg und Katharina überliefert. 


192) Auch Schuchardt kennt die Bibel (Bd. II S. 27ff.), aber er achtet sie neben dem sogenannten Stammbuch gering 
und weist sie trotz des Monogramms des Lutherbildes einem „Schüler Cranachs“ zu. 
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Miniaturbildnisse von Cranach d.J. in Lutherbibeln 


300 x 180 (365 x 225) mm 
ıI. Georg(?) und Katharina(?) von Ebeleben. Pr. Staatsbibliothek Berlin 


Fall ist. Die Kinderbildnisse sind voller Farbfreude, das Hängekleid der Ältesten rot, 
ebenso die Stickereien der Schürze der Kleinsten wie die Korallenkettchen. Man bedauert 
die Farben nicht an dieser Stelle wiedergeben zu können. 

Von diesen fünf (sechs) Porträts ist nur das Luthers signiert. Doch ist der Zusam- 
menhang der anderen Bildnisse mit den gleichzeitigen Gemälden Cranachs des Jüngeren 
etwa in Wien und Amsterdam so deutlich, daß man einen Zweifel an der Berechtigung 
der Zuschreibung an Cranach nicht zu hegen braucht. 

Ob das vorgelegte Material Cranachscher Miniaturkunst noch erweitert werden 
kann, ist zweifelhaft, da nahezu alle Bibliotheken des Reiches befragt wurden. Immerhin 
scheint es möglich, daß Nikolaus von Ebeleben nicht der einzige war, der als Privatmann 
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Asmus Freiherr von Troschke, Miniaturbildnisse von Cranach d. J. in Lutherbibeln 


l hr Threlı Rps est alerid Prima I. utherus : 
Nam Chrifte merite nerme magıs Irıhint . 
=m per slilins. Dat pen enge NS, 


If isitta 18: SE enPAH hf „ul #88 . 


305 x 167 (365 x 225) mm 
12. Martin Luther von L. Cranach d. J. Pr. Staatsbibliothek Berlin 


solch eine Bibel bestellen konnte. Aus den bekanntlich viel schwerer zugänglichen privaten 
Sammlungen könnte also noch das eine oder andere Stück gelegentlich auftauchen ?°). 


?°) Die von Wahl in den Anhaltinischen Geschichtsblättern 1935 (H. ı0/II) dem Cranach zugeschriebenen drei 
Deckfarbenbildnisse von „Hs. 164 4°“, zur Zeitim Dessauer Landesmuseum, sind meiner Meinung nach nicht von Cranach 
und ihre Zugehörigkeit zu diesem Kreis von Miniaturen ist ausgeschlossen. Ihre Qualität ist gering. 

Soweit es sich übersehen läßt, sind die 48 Bildnisse sächsischer Fürsten der Ambraser Sammlung zu Wien (Format 
etwa 130 x Iro mm, Leinwand und Holz) Arbeiten aus der Werkstatt Cranachs d. J. Dort ist Öltechnik angewandt. 

Zu Anm.5 dieses Aufsatzes: Die Fürstenbilder des sächsischen Stammbuches der Dresdener Landesbibliothek 
(Msc. R. 3) sind unterschiedlich. Einige zeigen cranachsche Stilmerkmale; doch kann die Frage nach der Eigenhändigkeit 
bei ihnen zur Zeit noch nicht diskutiert werden. Die Männerfiguren nähern sich zum Teil durchaus den Berliner Cranach- 
miniaturen in ganzer Gestalt. Von Seiten der Historiker werden die Bildchen auf die Zeit um 1546 datiert. 
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1. Matthäus Merian d. Ä. Alchemistische Allegorie 
aus Michael Mayr’s Hieroglyphenwerk „Atalanta fugiens‘“‘ (Oppenheim 1618) 


MERIAN ALS ILLUSTRATOR 
VON GUSTAV FRIEDRICH HARTLAUB 


I. 


Matthäus Merian der Ältere (1593— 1650), an den wir in diesem Aufsatz erinnern 
wollen, gehörte zu den Künstlern, die wohl im Grunde anders waren als ihre Zeit — 
eine „Verfallszeit‘ für Deutschland — aber nicht stärker als sie, und die der Geschichts- 
schreiber, wenn er ihr Lebenswerk durchmustert, gleichsam gegen sich selbst verteidigen 
muß. Eine noch halb mittelalterliche Natur, in der das Künstlerische mit dem Handwerk- 
lichen, das Talent mit dem Fleiß ursprünglich eine feste Einheit gebildet haben mögen, 
geriet frühzeitig in „wirtschaftliches Unternehmertum‘, eine Werkstatt im alten Sinn 
glitt fast schon in die Form industrialisierter Betriebe hinüber. Der geborene Landschaf- 
ter, dessen Gefühl und Gedächtnis die Natur mit der Wahrhaftigkeit und Frömmigkeit 
eines geistlichen Liedes von Paul Gerhardt umfing, zerarbeitete sich mit dem Massen- 
werk trockener topographischer Aufnahmen oder er mußte vor dem Frieden einer mittel- 
alterlichen Kulturlandschaft, deren Vergehen er mit beinahe romantischer Wehmut 
erlebte, einer Natur, die er mit schon modern anmutender Heimatliebe umfing, Vor- 
dergründe voller Schrecken hinstellen, wie sie die furchtbare Gegenwart ihm aufdrängte. 
Ein Meister, dessen Skizzenbücher wahren Füllhörnern glichen, sollte so bescheiden 
sein, sich meist mit dem Nachstechen anderer Maler zu begnügen, die ihm keineswegs 
immer überlegen waren. Ein illustratives Talent schließlich, ein Bilderchronist mit Phan- 
tasie, Erzählergabe, kompositionellem Geschick ging nicht nur mit fremdem Geistesgut 
bedenkenloser um, als er nötig gehabt hätte, sondern er ließ auch die eigene Leistung 
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ohne viel Widerspruch unter Schülerarbeit, Nachbildung, roher Überarbeitung unter- 
gehen. 

Das alles war ein gewiß allzu großes Opfer des rastlosen Mannes an den Geschmack 
seiner Zeit, die in Deutschland bald ganz unter den verrohenden Einfluß des 30jährigen 
Krieges geraten sollte, an den gewaltigen Stoffhunger der aufgewühlten Massen in dem 
Jahrhundert, das die Anfänge der Tageszeitung und des Repoıtagewesens sah. Es ent- 
sprach wohl auch der gefährdeten Geschäftslage im Buch- und Graphikverlag, der bei 
allgemeiner Unsicherheit sich Absatz nur durch verschärftes Angebot zu sichern wußte. 
Auch der herabgekommenen Lage der graphischen Künste selber war dieses Opfer ge- 
mäß, die überall, wo sie nicht noch von universellen Künstlerpersönlichkeiten als eigen- 
tümliches Ausdrucksmittel gehandhabt wurden — wie bei Rembrandt oder Callot —, 
zu einem Reproduktionsgewerbe herabsanken, in welchem mehr das rein technische 
Können Unterschiede bestimmte. 

Trotz aller solcher Zugeständnisse blieb aber, wie wir meinen, bei dem alten Merian 
die Substanz, die ursprüngliche Fülle der Anschauung noch gesund. Es muß doch seinen 
Grund haben, daß sein Name nicht nur bei seinen Altersgenossen, die ihn als „Leuchte 
der deutschen Kunst“ feierten, sondern bis auf den heutigen Tag einen so guten deut- 
schen Klang, ja merkwürdigerweise gerade den Klang von zünftiger Solidität bewahrt 
hat! Daß sogar in den Topographien, dem berühmten Hauptunternehmen seines Ver- 
lages, über ihren unabsehbaren Informationswert hinaus noch ein so guter Rest von jenem 
Reiz erhalten blieb, wie er seine früheren Landschaften oft köstlich macht. Daß endlich 
die Bibel- und Chronikillustrationen, von denen wir hier besonders handeln wollen, die 
Bildphantasie ungezählter Leser stärker beeindruckt haben, als viel berühmtere Kunst- 
werke jenes Jahrhunderts es damals vermochten. 

Für den guten Fond in Merians betriebsamer Werkstätte spricht auch der Umstand, 
daß aus dieser Schule immer noch einige der besten Namen der deutschen Stecherkunst 
im 17. Jahrhundert hervorgehen konnten: neben den beiden Söhnen seines alten Züricher 
Lehrers, Rudolf und Conrad Meyer, vor allem der treffliche Wenzel Hollar, in dem viel 
von dem Eigentlichsten des Lehrers sich fortpflanzte; wahrscheinlich hat auch der junge 
Joachim von Sandrart seine ersten Grundlagen bei Merian empfangen. Auch in der Sippe 
selber blieb die Erbanlage stark: Caspar, tief eingelebt in die väterliche Prospekt- und 
Vedutenmanier, war eine der Hauptstützen der Topographie, während Matthäus der 
Jüngere als Portraitmaler aus der bürgerlichen Enge des väterlichen Kunstgeschäftes ins 
Höfische aufsteigen konnte. Die Tochter Sibylle aber mit ihren köstlichen Insekten- und 
Blumenbüchern hat wohl dem kleinmeisterlichen Wesen, das zuletzt doch das ‚bessere 
Ich‘“ des Alten mitbestimmte, erst seine reinste Ausprägung verliehen. — 


II 


Eine neue zusammenfassende Darstellung von Merians Leben und Werk ist hier 
nicht beabsichtigt. Noch ist die Grundlage unvollständig. Das Oeuvreverzeichnis der 
Kupferstiche bei Nagler (abgedruckt ohne Ergänzungen bei Eckardt)!) hat große Lücken; 


\ı) H. Eckardt, Matthäus Merian. Eine kulturhistorische Studie. II. Ausgabe. Kiel 1892. 
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2. Matthäus Merian d.Ä. Christus im Schiffe schlafend (Radierung aus den „Icones biblicae‘“) 


überdies ist die Frage, was Schülerarbeit und was bloßer Nachstich sei, noch unerledigt. 
Vollends bedürfen die in den einzelnen Kabinetten dem Merian zugeschriebenen Hand- 
zeichnungen und Aquarelle einer Nachprüfung. Gründlicher ist naturgemäß das berühmte 
Riesenunternehmen der Topographien bearbeitet, ein Geschäft der späteren Jahre. Da- 
niel Burckhardts Studie?) geht andererseits nur auf die Jugendwerke ein. Er schildert 
die zünftigen Lehr- und Gesellenjahre, von deren Stadt- und Landschaftseindrücken die 
Phantasie des Meisters sein Leben lang zehren sollte. Manche damals entstandene Stu- 
dien sind, wie B. aufklärt, später in die Topographien übernommen worden, in welcher 
sie mit ihrer viel größeren Frische und Freiheit eine besondere, älteste Schicht bilden. 
Weiter wird versucht, aus der Fülle der immer schon so vordringlich gewesenen rein 
handwerklichen Auftrags- und Kopistenarbeit (Kupferstichfolgen nach Landschaften 
von Niederländern wie J. van de Velde, P. Bril, Mirou, Seb. Vrancx, nach Historien 
des Tempesta und Stradanus, frostige Embleme, trockene Allegorien usw.) das 
Eigene herauszuholen, dies Persönliche unseres oberrheinischen Künstlers gegen den 
Einfluß jener Niederländer und der Frankenthaler Maler (so vor allem des Coninxloo) 
einigermaßen abzugrenzen. Bei dem etwas lokalpatriotischen Charakter der Burck- 
hardtschen Studie erfahren insbesondere die frühen, um 1615 zu Basel entstandenen 
Stadtansichten in ihrer sonntäglichen Heiterkeit, ihrem Elsheimsrischen Stimmungs- 
zauber ein besonderes Lob, das auch angesichts des akademischen Figurenkrams in der 
Vordergrundskulisse, wie ihn sich der Zeichner leider schon damals angewöhnt hatte, 
kaum eingeschränkt zu werden braucht (Abb. 4 und 18). 


2) Daniel Burckhardt, Matthäus Merians Jugendjahre. Basel 1892 (Baseler Kunstverein, Berichterstattung über 
1906). 
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3. Matthäus Merian d.Ä. Abraham die Engel bewirtend (Radierung aus den „Icones biblicae‘‘) 


Eingehendere Würdigungen haben wir also bis jetzt nur für die Arbeiten aus den 
Wanderjahren (bis ca. 1625) und für die Prospekte der späteren Zeit. Was an künst- 
lerischen Leistungen dazwischen liegt, die großen illustrativen Buchwerke nämlich, 
findet sich meist nur beiläufig und mit Verlegenheit erwähnt?). Dabei handelt es sich 
doch (zumal wenn wir erwägen, daß nicht nur die Werke der letzten Jahrzehnte, son- 
dern zahlenmäßig auch das Meiste, was der junge Merian schuf, Kunst aus zweiter Hand 
bleiben mußte), um diejenige Zeit, da der reife Mann seine verhältnismäßig selb- 
ständigsten Leistungen hervorbringen konnte und — wollte! 

Gewiß ist jene ältere Akzentverteilung nicht grundlos geschehen; der Illustrator ist 
im Künstlerischen weniger schlackenfrei gewesen als (innerhalb seiner mehr außer- 
künstlerischen Zielsetzung) der Zeichner von Natur- und Stadtansichten. Trotzdem 
möchten wir die älteren Werturteile abmildern. Erstens ist der Erzähler Merian besser 
als sein Ruf; seine Bedeutung für die Zukunft der späteren Illustration in Deutschland 
wird völlig übersehen. Zweitens sind es ja gerade die Buchbilder Merians, in denen sich 


?) Die einzige gerechtere Würdigung finden wir bei Lützow, Geschichte des deutschen Kupferstiches und Holz- 
schnitts, Berlin (1891), der allerdings nur die Bibel bespricht. ‚In den Darstellungen höherer Gattung, z. B. den Bibelbildern 
Merians, haben die zarten, bisweilen mit gemütlicher Phantastik aufgefaßten landschaftlichen Hintergründe und die mit 
besonderer Sorgfalt behandelten Architekturen den höchsten Reiz. Man kann darüber den konventionellen Stil der Figuren 
ganz vergessen. Mit großem Geschick und sicherem Wissen ist namentlich die Perspektive gehandhabt... .‘“ F. Lippmann 
ignoriert die beiden Werke vollständig. Kristeller erwähnt die Chronik überhaupt nicht (nicht anders Kutschmann in seiner 
„Geschichte der deutschen Illustration“), die Bibelbilder nur zusammen mit der Kopierarbeit des Totentanzes und der 
Jagden nach Tempesta als „wenig bedeutend“. Auch Schottenloher, Das alte Buch, Berlin 1921, kennt von Merian nur die 
Topographien. — Ganz unbekannt sind überhaupt die weiter unten genannten Rosenkreuzerillustrationen geblieben. 
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4. Matthäus Merian d.Ä. Abraham die Engel bewirtend (mit Blick auf die Baseler St. Johannesvorstadt, 
vom Klingelberg aus; im Hintergrund der Blauen) Radierung (um I615) 


sein Natur- und Baugedächtnis einmal ganz in seiner unerschöpflichen Fülle entfalten 
konnte, bevor diese Gaben sich in die Zwangsarbeit der topographischen Aufgabe 
einspannen ließen. 


III 


Die ersten Buch-Bilder. Sie zeigen unseren Zeichner im Dienste einer geistigen 
Bewegung, die sich zu Beginn des 17. Jahrhunderts in Deutschland um die Fama von 
den sog. Rosenkreuzern gebildet hatte, einer angeblichen geheimen Brüderschaft, die 
die alchemistischen Symbole von der Metallverwandlung mit der mystischen Ich- 
Entwicklung verbunden haben soll. Ob damit gesagt ist, daß Merian auch selbst 
innerlich an der neuen hermetischen Romantik teilgenommen hat, lassen wir dahingestellt. 
Möglich wäre eine solche Berührung angesichts der Krisis des damaligen Protestantismus 
durchaus. Valentin Andreaes ‚„Fama‘ und ‚Confessio‘“, mit der „Chymischen Hochzeit“ 
Ausgangspunkt der ganzen Rosenkreuzerbewegung, erschienen 1616 in Frankfurt. Will 
Erich Peuckert?) hat uns in seinen gelehrten Arbeiten gezeigt, wie hier keineswegs nur 
ein sektiererischer Aberglaube sich betätigte, sondern ein mächtiges theosophisch-reli- 
giöses Gemeinschaftsstreben, aus dem die erstarrende Reformation neuen Auftrieb zu 
gewinnen hoffte. Der Rosenkreuzer Michael Mayr, Leibarzt des wundergläubigen Kai- 


4) Will Erich Peuckert: Die Rosenkreuzer, zur Geschichte einer Reformation. Berlin 1928. — Derselbe: Pansophie, 
ein Versuch zur Geschichte der weißen und schwarzen Magie. Stuttgart 1936. 
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s. Matthäus Merian d.Ä.: Der Prophet Elisa läßt das blinde Syrer-Heer in Samaria einziehen (II Könige, 6) 
(Radierung aus den ‚‚Icones biblicae‘“) 


sers Rudolph II. in Prag und später des Landgrafen Moritz von Hessen, ließ eine Anzahl 
seiner Bücher bei den de Bry in Oppenheim drucken. Sie erschienen gerade in der Zeit, 
da der junge Merian für diesen Verlag gewonnen wurde — noch rund 7 Jahre, bevor er 
(der inzwischen in die Firma „eingeheiratet‘‘ hatte) die nach Frankfurt übergesiedelte 
Handlung übernahm. Eigenhändig von ihm sind vor allem wohl die meisten Kupfer- 
stiche zu Mayrs chymischem Hieroglyphenwerk „Atalanta fugiens‘‘ (Oppenheim, 1618)°), 
dazu eine kleinere Anzahl von ähnlichen „Figuren“ im „Musaeum Hermeticum‘“ (1625), 
im „Viatorium‘“ (Oppenheim 1618) und im „Tripus aureus“ (1618) — meist Umschmel- 
zungen alter, immer wieder variierter alchemistischer Symbole im Zeitgeschmack (Abb. I). 
Daß die bei Nagler fehlenden Stiche nicht mehr von Gesellen der älteren Werkstatt, 
sondern von dem neuen Mitarbeiter ausgeführt sind, geht aus stilistischen Vergleichen 
mit gesicherten Werken hervor; einmal (im Musaeum Hermeticum) findet sich auch die 
Bezeichnung ‚‚Merian inv.‘“. Am verwandtesten unter den Einzelstichen und Serien ist 
wohl die (1619 radierte, 1624 bei Aubry erschienene) Radierungsfolge der ,,Novae regionum 
aliquot amoenissimarum delineationes‘, deren figürliche Staffage, wie die Unterschriften 
dartun, als „Embleme‘ nach Sinnsprüchen Zinkgrefs ausgelegt werden soll (Nagler 69). 
Auch hier steht, wie so oft bei Merian, das Sinnreiche mit dem moralischen Vergnügen 
seiner Auslegung unvermittelt neben der einfach schaulustigen Weltbetrachtung. Aber 
die Blätter wirken kälter und akademischer, als mindestens einige unter den Rosenkreu- 
zerallegorien. Deutlich hebt sich in diesen die Sauberkeit der stecherischen Leistung 
des jungen Merian von den viel schlechteren Arbeiten der de Bry-Werkstatt ab. Trotz- 
dem sieht man, daß es sich um eine illustrative Anfängerleistung handelt. Auch in 


°) Vergl. auch die Abbildungen bei Hartlaub, Arcana Artis, Zeitschrift für Kunstgeschichte 1937 Heft 4. 
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6. Matthäus Merian d.Ä. Jeremias weissagt über Jerusalem (Radierung aus „‚Icones biblicae““) 


den besseren Blättern bleibt die Zeichnung der Figuren schwach (Hände! Verkürzungen) 
und summarisch. Was die Erfindung angeht, so wird eine gewisse — dem Traum vom 
Stein der Weisen sehr angemessene — Märchenstimmung nicht übersehen werden dürfen: 
typisch deutsche Eigenschaft der Merianschen Phantasie, die uns später geradezu an 
die romantische Zeichnung des 19. Jahrhunderts denken lassen wird. Die allegorischen 
Gestalten haben, soweit es sich nicht um abstruse, unorganische Kombinationen handelt, 
ein naturhaftes Eigenleben bekommen und fügen sich den mit besonderer Liebe aus- 
gebreiteten Landschaftsräumen manchmal recht glücklich ein. Dies Geschick, eine — 
oft von älteren Vorlagen abhängige — Figurenzeichnung mit den auf Reisen, etwa am 
Neckar, am Ober- und Mittelrhein erwanderten Fluß- und Stadt-Durchblicken zu ver- 
einigen, wird sich freilich erst in den späteren Buchwerken reicher entfalten. Hier 
bleiben die mehr dilettantischen Erledigungen doch noch häufiger, als das auch in Zu- 
kunft bei dem Schnellbetrieb der Merianschen Werkstatt unvermeidlich bleiben sollte. 


IV 


Die Bibel-Bilder. Von den durch Merian mit Kupfern ausgestatteten Büchern 
können nur die „Biblischen Figuren“ (1625, 27)°), die Gottfriedsche Chronik 


6) Die „Biblischen Figuren“ sollen nach Lützow anfangs ohne Text — in der Anzahl von nur 150 Blättern — er- 
schienen sein. 1625/27 erschienen die Stiche mit Versen und Reimen in drei Sprachen als Buch bei Zetzner in Straßburg, 
der zweite und dritte Teil in Frankfurt bei Kempffer. 1627 folgte das Neue Testament bei Merian in Frankfurt. 1630 soll 
nach Lützow das ganze Bilderwerk mit vollständigem Bibeltext erschienen sein (nicht bei Nagler verzeichnet). Ohne Jahr 
verzeichnet Nagler eine neue, wieder dreisprachige Versausgabe (lateinisch, französisch, holländisch), drei Teile in einem 
Bande mit 258 Kupfern. Sie befinden sich jeweils im oberen Teil der Seite, darunter die erklärenden Verse. — In dieser 
Form sind dann viele Ausgaben erschienen; meistens ergänzt durch Zutaten anderer Kupferstecher, oft schon unter Ver- 
schweigung Merians, dessen Werk auf diese Weise eine charakteristische Anonymität gewinnt. Wir zitieren aus einer fünf- 
sprachigen Ausgabe von 1659 bei Danckertsz, Amsterdam. 


== 35 


Gustav Friedrich Hartlaub 


(1630), allenfalls noch die ersten Bände des Theatrum Europäum als illustrierte Werke 
gelten (Nagler 35/37, 82, 84). Die meisten übrigen Bücher’) sind fast nur mit Titelkupfern, 
Karten, Stadtprospekten ausgestattet; sie bringen kaum noch figürliche Darstellungen. 

Bibel und Chronik des Merian waren außerordentlich volkstümliche Hausbücher 
des 17. und noch des 18. Jahrhunderts. Zu den eifrigen Lesern und Betrachtern gehörte 
Goethe; die in den Kinderjahren davon erhaltenen Eindrücke waren so nachhaltig, daß 
sie ihn sein Leben lang geradezu „verfolgten“. Viele Stellen in „Dichtung und Wahrheit“ 
sowie im Wilhelm Meister bezeugen das. Besonders kennzeichnend ist auch der von der 
Rückfahrt aus Sizilien handelnde Bericht in der „Italienischen Reise“. In einem Augen- 
blick großer Lebensgefahr, als sein Schiff an den Felsen von Capri zu stranden droht, 
legt sich Goethe halb betäubt auf die Matratze — „doch mit einer gewissen angenehmen 
Empfindung, die sich vom See Tiberias herzuschreiben schien: denn ganz deutlich 
schwebte mir das Bild aus Merians Kupferbibel vor Augen. Und so bewährt sich die 
Kraft aller sinnlich-sittlichen Eindrücke jedesmal am stärksten, wenn der Mensch ganz 
auf sich selbst zurückgewiesen ist‘ (Abb. 2). — Man hat auch vermutet°), daß eine Reihe 
von Illustrationen der Merian-Chronik in gewissen Szenen des Götz, des Jahrmarktsfestes 
zu Plundersweilen, ja sogar des Faust wiederanklingen (so die Erscheinung des Pudels); 
vielleicht enthalten die Verse des Schattenspielmannes im Jahrmarktsfest verschiedene 
Erinnerungen an die Bibel des Merian. Ob auch Schiller derartige Jugendeindrücke in 
seiner späteren Dichtung umgeschmolzen hat, ist unseres Wissens noch nicht untersucht 
worden; wir halten es für möglich. 

Hinterließen die Merianbilder — gleichviel aus welchem Grunde — noch bei spä- 
teren Geschlechtern solchen Eindruck, so darf man vermuten, daß sie erst recht in ihrem 
Jahrhundert, und wohl auch in der bildenden Kunst, nicht ohne Spuren geblieben sind. 
Tatsächlich ist denn auch die spätere Bibelillustration, soweit sie nicht einfach Merian 
kopiert hat oder seine Platten benutzte, weitgehend von ihm beeinflußt worden. Manches 
spricht dafür, daß Merians Bilder, die frühzeitig auch von holländischen Ausgaben mehr- 
sprachiger Bibel-Verse übernommen wurden, sich sogar im Gedächtnis des jungen 
Rembrandt?) festgesetzt und gelegentlich — auf eine ganz unbewußte Weise — seine 


?) Die bei Graesse (Bd. V und VI) erwähnten Ausgaben von Ovids Metamorphosen, Sidneys Arcadia und Tassos 
Befreitem Jerusalem sind uns bis jetzt nicht erreichbar gewesen. 

®) Goethe-Jahrbuch VI 1885 Seite 334 (Miscelle von A. Strack: Goethe und die Gottfriedchronik). 

®) In dem Aufsatz von Hofstede de Groot, Entlehnungen Rembrandts, Jahrbuch der preußischen Kunstsammlungen 
XV. Band 1894 Seite 175 ist von Merian nicht die Rede. Möglichkeiten einer Nachwirkung und eines freien Verarbeitens 
von mehr oder weniger schwachen Reminiszenzen der Merianbibel, die Rembrandt, wie wir vermuten, in seiner Jugend 
kennen lernte, möchten wir z.B. für folgende Motive zur Erörterung stellen: 

Christus im Sturm auf dem Schiffe schlafend (Abb. 2). Merianbibel Ausg. von 1659 Matthäus VIII Seite 19 und Rem- 
brandt, Ölgemälde bei Gardner, Boston (1633). Man vergleiche damit die ganz andere Fassung desselben Gegenstandes bei 
Callot, M. 39. — Es handelt sich um denselben Merianstich, der Goethe beim drohenden Schiffbruch vor Augen stand. 

Jesus auf dem Meere wandelnd. Nicht unmöglich, daß die Komposition bei Merian (Matthäus XIV, Seite 26) in 
Rembrandts Zeichnung (London, H. 882) wiederklingt; im Gegensinn. 

Abraham die Engel bewirtend (Abb. 3). Man vergleiche Merianbibel, Genesis XVIII, Seite I4, mit Rembrandts 
Radierung B 29. Entscheidend ist, daß bei Merian das seltsame Motiv der bärtigen, ungeflügelten Engel auftaucht. 
Falls Rembrandt wirklich die Merianbibel gekannt hat, würde die Meinung Hofstedes, R. sei hier von indopersischen 
Miniaturen abhängig gewesen, überflüssig gemacht sein. — Merian hat das gleiche Thema übrigens vorher behandelt 
(Radierung, in Basel wohl um 1615 entstanden); damals mit den üblichen Engeln, wie sie auch später in der Chronik 
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7. Matthäus Merian d.Ä. Pharao läßt die Söhne der Hebräer ertränken (II Moses, 1) 
(Radierung aus den ‚‚Icones biblicae‘‘) 


Bildvorstellungen beeinflußt haben, stärker, als das neuerdings von der Bibel des Tobias 
Stimmer nachgewiesen werden konnte!®). Es versteht sich, daß solche Umstände an 
Rembrandts Ursprünglichkeit nicht das Geringste ändern — gerade das Genie nimmt 
seinen „Rohstoff“ oft auf eine ganz unbedenkliche Weise auf, — aber immerhin dürfte 
die Nachwirkung, so groß auch der Abstand des Anregers und des Aufnehmenden 
bleibt, doch für eine gewisse Kraft der Merianschen Motive sprechen! 


wiederkehren (Abb. 4 und 8). — Wir halten es nicht für ausgeschlossen, daß Merian seine spätere Auffassung der männlich- 
bärtigen Engel aus ‚esoterischer‘‘, das heißt rosenkreuzerischer Quelle schöpfte (siehe weiter unten im Text). 

Der ungehorsame Prophet von einem Löwen getötet. Merianbibel, Könige XIII, Seite 106, hat im figürlichen Teil 
vielleicht auf Rembrandts Zeichnung im Louvre H. 579 eingewirkt. 

Ecce Homo. Die in der Erfindung großartig intentionierte, aber wie so oft nur roh und flüchtig ausgeführte Dar- 
stellung der Merianbibel (Johannes XIX, Seite 52) scheint uns, obschon nicht die charakteristische frontale Anordnung 
vorliegt, mit der ein Rembrandt eher an den Stich des Lukas von Leyden erinnert, in der Komposition gewisse Züge vor- 
wegzunehmen, die in der berühmten Radierung B 76 auf höherer Ebene wiedererscheinen. — Merians Stich, der die Vorder- 
grundsfiguren rechts aus Dürers Kleiner Passion entlehnt hat, wäre auch mit Callots Kupferstich nach Stradanus, M 7, zu 
vergleichen. Doch spricht nirgends so die „‚Isokephalie‘“ der Menge und ihr Zusammengehaltensein unter der mächtigen 
Horizontale des Podestes — ein für Merians bühnenhafte Vorstellung kennzeichnender Zug. 

Noch eine ganze Anzahl anderer Fälle ließe daran denken, daß Rembrandt aus dem in der Merianbibel gleich- 
sam kompilierten, aber oft wirksam vorgetragenen „klassischen Motivenschatz‘“‘ Erinnerungen bewahrt hat. Aller- 
dings läßt sich hier nichts mehr ‚‚beweisen‘, zumal nicht immer feststeht, ob bei Merian und Rembrandt nicht eher die 
gleiche gemeinsame Quelle aufbricht. Wir nennen immerhin noch wenige Beispiele: Simson tötet den Löwen (Merian, 
Richter XIV Seite 70) und Rembrandt Handzeichnung in Dresden (H. 203): Bewegungsmotiv des Simson! Dazu auch 
Rubens’ ca. 1625 entstandenes Gemälde in Stockholm (gemeinsame Quelle für Rubens und Merian ?). — Weiter Simson 
und Delila (Merianbibel, Richter XVI Seite 73) und Rembrandt Handzeichnung in Leyden H. 1441 sowie Gemälde von 
1628 im Kaiser Friedrich-Museum. — Rückkehr des verlorenen Sohnes (Merianbibel Lukas XV Seite 75) vergl. Rembrandt 
Handzeichnung in Dresden H. 218 sowie Handzeichnung in Paris (Wauters) und Gemälde, früher (?) in der Eremitage. — 
Zum Schluß: Auferweckung Lazari, Merian, Johannes XI, Seite 42, vergl. mit Rembrandts Radierung H. 96: dem Segens- 
gestus des Christus bei Merian und Rembrandt (linke Hand!) antwortet in gleicher Weise im Hintergrunde die ausgestreckte 
Rechte eines Apostels. — Selbst die viel bedeutendere Radierung von 1642 könnte noch gewisse Erinnerungen bewahren. 

10) G, Barnass, Die Bibelillustration des Tobias Stimmer (Diss.) Heidelberg 1932. 
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Nichts freilich wäre verkehrter als für die 258 Stiche nun ihrerseits eine höhere Art 
von Originalität in Anspruch zu nehmen. Der Unternehmer großer Illustrationswerke 
scheint damals ähnlich gedacht zu haben wie der Mann des Theaters in der Shakespeare- 
zeit. Auch das Theater — oft nichts anderes, als mimisch dargestellte Illustration histori- 
scher Vorgänge — kannte das Recht des Autors nicht, nahm seine einmalige Leistung 
wenig ernst und war skrupellos in der Auswertung älterer Vorlagen. Wirklich ein neuer, 
entscheidender Schritt war in den Merianbüchern die Verwendung der Radierung zur 
Buch-Illustration, an Stelle der altertümlichen Holzschnittbilder. Im übrigen aber han- 
delt es sich geradezu — in der Bibel und zum Teil auch noch in der Chronik — um ein 
Sammelbecken aller möglichen, von der gemalten und graphischen Illustration des 
16. Jahrhunderts geprägten Motive, darunter auch wohl so mancher aus uns nicht er- 
haltenen Kunstwerken. Die Übernahme vollständiger Kompositionen (so etwa aus Ra- 
faels Kartons oder nach Bildern von Elsheimer, Barocci, einzelner Romanisten usw.) ist 
dabei der verhältnismäßig seltenere Fall; häufiger ist die freie Kombinierung einzelner 
figürlicher Bewegungsmotive und Gruppen. Man sieht, wie sich das beginnende 17. Jahr- 
hundert gegenüber dem vorangegangenen als Erben gefühlt hat, wie für bestimmte Ge- 
stalten der heiligen Geschichte gewisse klassische (italienische oder doch italianisierende) 
Lösungen zu einer Art von dem Kunstgedächtnis eingeschliffenen „Cliches‘“ geworden 
waren. Schon bei Virgil Solis, Jost Amann, Tempesta und anderen Illustratoren aus der 
zweiten Hälfte des Jahrhunderts handelte es sich oft mehr um das Fortschieben und mo- 


8. Matthäus Merian d. Ä. Abraham die Engel bewirtend (Radierung aus der Gottfried-Chronik) 
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9. Matthäus Merian d.Ä. Furius Camillus erobert die Stadt Veji (Radierung aus der Gottfried-Chronik) 


dische Abwandeln überlieferter Formen als um eigentliche Neuprägungen. Was Merian 
angeht, so würde es eine besondere, vielleicht nicht einmal lohnende Untersuchung er- 
fordern, in jedem Falle die Vorlagen einzeln nachzuweisen. Außer Rafael und Dürer 
(dessen Bilder aus den Passionen und der Apokalypse auf eine manchmal ganz lehrreiche 
Art ins Breitformat übersetzt und zugleich architektonisch neu inszeniert worden sind) 
wirkten vor allem die verschiedenen Holzschnittbücher des Tobias Stimmer!"), zu dem 
Merian über seinen Züricher Lehrer, den Stimmerschüler Christoph Murer, noch in 
einer indirekten Schulverbindung stand. Viele Vorlagen, vor allem auch für die Chronik, 
mag der junge Merian durch seinen Aufenthalt in Augsburg (1616) kennen gelernt haben, 
wo die Stecherschule des Lukas Kilian sich unter anderem auch der Wiedergabe be- 
rühmter Historienbilder widmete: so insbesondere von Tintoretto, Rottenhamer, die 
beide bei Merian anklingen; auch Goltzius und Ägidius Sadeler, zwei andere große Re- 
produktionsstecher der Zeit, werden ihm (wie schon die Mayr-Illustrationen zeigten) mit 
ihren Arbeiten nach deutschen und niederländischen Manieristen bekannt gewesen sein. 
Vor allem dort, wo es sich um Schlachten handelt, schlägt in Bibelbildern und Chronik 
das Vorbild des merkwürdig beliebten und überall einflußreichen Eklektikers Ant. Tem- 
pesta (I5S55—1630) und seines Lehrers Stradanus durch — ihrerseits schon Reper- 
torien der römisch bolognesischen Überlieferung, für deren Verbreitung nicht nur Merian 
selber, sondern auch Goltzius und Genossen, ja sogar ein Callot durch zahlreiche Kopien 
gesorgt hatten. 

Eingehende Betrachtung der Blätter, die sich von der Flüchtigkeit der Ausführung 
nicht abschrecken läßt, lehrt uns, daß Merian gegenüber so vielen Mustern und Beispie- 


11) Barnass, a.a. O. Seite 44 Anm. 1 findet sich eine Zusammenstellung einiger Entlehnungen des Merian aus der 


Stimmerbibel. 
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10. Matthäus Merian d.Ä. Herodes läßt den Aristobol beim Baden ersäufen 
(Radierung aus der Gottfried-Chronik) 


len dennoch in gewisser Weise etwas Neuartiges geschaffen hat (Abb. 2, 3, 5-7). Vor 
allem in den, bald sorgfältig bald nur lose in die Gesamtkomposition eingepaßten Land- 
schaftsgründen, deren Beziehung zu Merians älteren Naturstudien einleuchtet (ge- 
wisse Kindheitseindrücke, der Fluß, der Baseler Oberrhein, klingen als Leitmotive noch in 
den Chronikbildern immer wieder an) gewinnen die Bibelradierungen ein Element von 
köstlicher Frische und Poesie — damit auch ihre eigentliche künstlerische Rechtfertigung. 
Während leider die Vordergrundschatten meistens, wohl von Gesellenhand, schematisch 
mit dem Grabstichel übergangen worden sind, sind die Aus- und Durchblicke mit 
größter Leichtigkeit und Zartheit in einen besonders weichen Ätzgrund geschrieben, 
dessen Geheimnis Merian bei seinem Züricher Lehrer Dietrich Meyer gelernt haben soll. 
Zwar ist der Gegensatz der unbeteiligt-idyllischen Landschaften vom Rhein und Neckar 
zu dem Geschehen im Vordergrunde schon hier in der Bibel manchmal etwas unver- 
mittelt. Aber nur in dem freien Atemholen dieser Naturbegegnungen verstehen wir 
ganz jenes eigentliche und heimliche Künstlertum Merians, von dem die späteren Pro- 


spekte und Veduten noch Reste bewahren konnten und das sogar die krassen Historien 
der Chronik erträglich macht. 


Wo solche Landschaften unmöglich angebracht werden konnten, sondern ein bau- 
licher Hintergrund erforderlich war, zeigt sich bei den mehr dutzendmäßigen Ausfüh- 
rungen ein etwas kindlich-baukastenhafter Spätrenaissancegeschmack. Nicht selten aber 
bewährt sich Merians zweite gute Anlage: sein Gefühl für architektonische Ensembles, 
seine Fähigkeit, in Vorstellungen solcher Art gleichsam zu phantasieren, große und tiefe 
Hintergründe mit innerlich erlebtem perspektivischen Können aufzuschließen — wobei 
eine Verwandtschaft mit der Welt des Theaters das spätere sachliche Interesse des Ar- 


40 


Merian als Illustrator 


ır. Matthäus Merian d.Ä. Germanen und Römer streiten wegen eines fruchtbeladenen Schiffes 
(Tacitus, Hist. IV, 27) 


chitekturzeichners noch überwiegt. An geeigneten Stellen sind auch viele römische Bau- 
motive verwertet worden; so auch in der Chronik. Merian selber war niemals in 
Italien, doch hatte er wohl eine Menge von Kupferstichen mit römischen Ruinenan- 
sichten, deren sich wahrscheinlich der Knabe Sandrart als Gehilfe besonders annahm. 


Wie soll man aber solchen landschaftlichen und baulichen Inszenierungskünsten 
gegenüber von dem eigentlich illustrativen Verdienst denken, von der, wesentlich doch 
durch die Figuren auszudrückenden, Verlebendigung der darzustellenden Geschichten ? 
Es läßt sich nicht leugnen: jene älteren akademisch gewordenen Cliches, deren sich 
Merian und seine Gehilfen bedienten und zu deren Gunsten sie sogar auf die neumodi- 
schen Zuspitzungen des Manierismus meistens verzichteten, besitzen eben an sich eine 
unverwüstliche Überzeugungskraft — sonst hätten sie sich dem Kunstgedächtnis ja auch 
nicht derartig eingegraben! — und die Art, wie das Herkömmliche um- und weiter- 
gebildet, sowie in dem neuen räumlichen Rahmen zusammengefügt worden ist, entbehrt, 
mag auch alles flüchtig und die Zusammenfügung gleichfalls nach Rezepten geschehen 
sein, keineswegs immer der Wirkung. Merian und seine Leute hatten wenig Ahnung 
von der seelenöffnenden Kraft, mit der später, unter Zurückdrängung der gesamten 
renaissancistischen Tradition, der Germane Rembrandt die heiligen Geschichten gleich- 
sam neu entdecken sollte. Aber sie waren fähig, auf den bekannten Ausdrucksinstrumen- 
ten ungezwungen zu spielen, mit ihnen in naiv-spannender, drastischer, ja dramatischer 
Weise die alten Historien für das Publikum ihrer Tage gewissermaßen „aktuell“ zu 
machen. 

Wenn die Merianbibel trotzdem keinen guten künstlerischen Ruf genießt, so hängt 
das wohl nicht nur mit ihrem entwaffnenden Eklektizismus, sondern vor allem auch 
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12. Matthäus Merian d.Ä. Der Feldherr Johannes Zimisces wird von der Frau des Kaisers Nikephoros 
die Mauer hinaufgezogen, damit er den Gemahl ermorde (Radierung aus der Gottfried-Chronik) 


mit der ziemlich krassen Ungleichwertigkeit in der technischen Ausführung der ein- 
zelnen Stiche zusammen. Es lassen sich mindestens ein halbes Dutzend Gehilfenhände 
unterscheiden. Manche haben ganz roh und summarisch gearbeitet (insbesondere im 
Neuen Testament und der Apokalypse); andere gaben hin und wieder überraschend feine 
Ausführungen — die man freilich nur in den frühen Auflagedrucken richtig würdigen 
kann. Die Brauchbarkeit so mancher Entwürfe kommt in sauberen Nachstichen!?) oft 
beinahe günstiger heraus als beim Durchblättern der meist so schlecht heruntergedruckten 
Originalausgaben. Einheit des Entwurfes und der Ausführung kann man kaum bei einem 
Viertel der Blätter annehmen: doch wohl denjenigen, wo Merian selber nach eigenen Ent- 
würfen radiert hat. In der Mehrzahl der Fälle (ob auch in den oft besonders schwachen 
Bildern zum Neuen Testament?) dürften die Blätter vom Unternehmer und Redaktor 
mindestens begonnen worden sein. Er hat wohl leichte Vorzeichnungen geliefert, öfters 
die Komposition selber im Ätzgrund angedeutet, häufig auch den Hintergrund (seine 
eigentliche Liebhaberei) gleich mit ausgeführt. Alles andere machten dann die Gehilfen, 
welche er zum Teil aus der älteren de Bryschen Werkstätte übernehmen mußte, zum 
Teil aber wohl auch aus dem Nachwuchs wählen konnte. Hollar war damals freilich noch 
nicht in Deutschland; wohl aber kommen in Betracht die jungen Söhne seines Lehrherren 
Dietrich Meyer aus Zürich, sowie vor allem, wie erwähnt, der junge Sandrart, der in 
späteren Ausgaben der Bibel und der Chronik konventionelle Titelblätter als Stecher 
signierte, also wohl auch, nachdem er 17jährig Frankfurt verlassen hatte, mit Merian in 
Verbindung geblieben ist. Nicht unmöglich, daß eine ganze Anzahl der saubersten Blätter 


12) So zum Beispiel die kleinen gegensinnigen Stiche in einer französischen Bibelausgabe (L’histoire du vieux et du 
nouveau Testament, &d. Nouv. suivant la copie imprimee a Paris. Amsterdam bei Wetstein, 1680.) 
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13. Matthäus Merian d. Ä. Markgraf Eckbert von Meißen ruht vor einer Mühle bei Naumburg; 
im Hintergrund nahen die Reiter Kaiser Heinrichs IV. (Radierung aus der Gottfried-Chronik) 


in beiden Werken (speziell die mit Ruinenprospekten) von ihm stammen, — wie er ja 
auch für die Topographie Blätter geliefert hat. 

In manchen Zügen läßt sich die Arbeit des Merianateliers mit dem Unternehmen 
eines berühmten Bibelillustrators im 19. Jahrhundert vergleichen: des Elsässers Gustav 
Dore! Auch Dore arbeitete stark mit den überkommenen Mustern der Akademie (im 
französischen Geschmack seiner Tage); auch er vermochte mit seiner gewaltigen szeni- 
schen Regiephantasie dennoch etwas Neues, Erregendes hervorzubringen. Auch Dore 
hat seinen zahlreichen Xylographen meistens wohl nur flüchtige Vorlagen geliefert, hat 
oft nur gleichsam mittelbar durch sie produziert. Auch Dores Bibelillustration hat sich 
das breite Publikum erobert, mehr als die künstlerisch urteilenden Kenner, — bis ihm 
später eine Rehabililierung zuteil wurde, wie sie bis zu einem gewissen Grade auch unser 
„Dore des 17. Jahrhunderts‘ verdient. 

Die Gottfriedsche Chronik (Abb. 8—ı7). Fünf Jahre nach dem Erscheinen der 
ersten Reihe der „‚Icones biblicae““ brachte Merian im eigenen Verlag ein zweites Monstre- 
werk heraus, das seinem Unternehmergeist und seinem Riesenfleiß wieder alle Ehre 
machte: die mit Kupferstichen illustrierte Ausgabe von Gottfrieds Historischer Chronik 
(1630)13). Wie die Bibel wurde sie zu einem Volks- und Familienbuch, erlebte viele Auf- 
lagen, Fortsetzungen. Es handelte sich um ein kompendiöses Werk des bekannten Straß- 
burger Geschichtskompilators Joh. Philipp Abelin, der auch die große Folge des ,„Thea- 
trum Europaeum““ begründete. In gewisser Weise gehört das Buch noch in eine Reihe mit 
der alten, gleichfalls bebilderten Weltchronik des Hartmann Schedel und der zuerst 1542 
u: 15) Gontried, Historische Chronica oder Beschreibung der fürnehmsten Geschichten von Anfang der Welt bis 1619. 


Frankfurt 1630—34 (hier die besten Drucke!). Spätere Ausgaben in einem Band: von 1657 und 1674 gleichfalls bei Merian 
erschienen (mit Titelblättern gestochen von Sandrart), dazu Fortsetzungsbände 1743—59 (bei Hutter). 
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14. Matthäus Merian d. Ä. Kaiser Adolf von Nassau fällt in der Schlacht bei Göllheim 
(Radierung aus der Gottfried-Chronik) 


erschienenen Cosmographie des Seb. Münster, welche ja mit der Länderbeschreibung auch 
viel Geschichtliches verbindet. Volkstümliche Bildmotive bei Münster, zum Teil schon 
bei dem noch ganz altertümlichen Schedel, tauchen auch bei Merian wieder auf: so Tells 
Apfelschuß, die Weiber von Weinsberg oder die berüchtigte Historie von der rituellen 
Kreuzigung eines Christenkindes. Aber Merian hat sich zeichnerisch von diesen Bild- 
vorlagen ziemlich unabhängig gehalten; auch eine spätere Auflage der Cosmographie, 
die nur noch wenige von den alten Holzstöcken verwertet und eine Masse moderner Holz- 
schnitte aus der Amann- und Stimmerzeit eingefügt hat, blieb unberücksichtigt. Soweit 
die biblischen Geschichten wieder zum Programm gehörten (Geschichte des jüdischen 
Volkes nach dem Alten Testament, nach Flavius Josephus usw.), hat sich der Redaktor 
sogar keineswegs die Mühe verdrießen lassen, Vorlagen aus seinen älteren Icones biblicae 
umzuzeichnen und neue Kupferplatten anfertigen zu lassen. Dabei ist nun ein gewisser 
Fortschritt zu bemerken, — was uns über das „Fabrikmäßige‘‘ des Merianschen Be- 
bilderungsverfahrens doch etwas vorsichtiger denken läßt. Die landschaftlichen Gründe 
sind im ganzen weniger äußerlich eingesetzt; die Einbeziehung des Tiefenraumes in das 
erzählte Geschehen, seine illustrative Belebung ist gründlicher vollzogen. Dazu hat sich 
auch — wie wiederum gerade der Vergleich mit den Bibelbildern dartut — die Figuren- 
zeichnung in dem neuen Buchwerke etwas verbessert. Aus den untersetzten, oft puppen- 
haften Gestalten der Bibel sind schlankere, ‚idealere‘“ geworden. Eine solche (relative) 
Erhöhung des zeichnerischen Niveaus, ebenso wie eine etwas größere Gleichmäßigkeit 
der technischen Ausführung läßt sich überhaupt für das gesamte Werk feststellen 
wennschon die Erfindung gegen Ende auch hier immer flüchtiger wird. Alles spricht 
immerhin nicht nur für ein inneres Wachsen Merians selbst, sondern auch für eine straffere 
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15. Matthäus Merian d. Ä. Die ersten Zigeuner in Deutschland (im Jahre 1418) 
(Radierung aus der Gottfried-Chronik) 


Organisation des Werkstättenbetriebes, in welchem eine Reihe von begabten und jetzt 
besser ausgebildeten Gehilfen — nun auch gewiß ein Wenzel Hollar, dessen Hand oft 
erkennbar scheint, sowie die beiden Meyer-Söhne — ihren Meister erfolgreicher unter- 
stützten als bei dem ersten Werk. 

Hatte schon das Bibel-Buch trotz allen Abhängigkeiten eine Reihe von Szenen erst- 
malig zur Illustration herangezogen, überhaupt den Kreis der Darstellungen gegenüber 
den älteren Bibeln beträchtlich erweitert, so war es bei einer großen Weltchronik not- 
wendig, mindestens streckenweise mehr selbständig zu verfahren. Wohl gab es die vielen 
Historienbilder der Rafaelschule, die in Kupferstichen verbreitet waren, dazu bebilderte 
Livius- und Flavius-JosephusAusgaben, weiter wieder von Stradanus und dem uner- 
schöpflichen Tempesta eine ganze Reihe von Kupferstichserien zu historischen Themen 
der alten Geschichte; endlich gingen zu volkstümlichen Szenen der Vergangenheit auch 
Bilderbogen und Flugblätter aller Art um. Dennoch mußte bei einer Chronik, die von 
Erschaffung der Welt bis zum Dreißigjährigen Kriege reichte, und für ein stofflich weit 
anspruchvolleres Publikum, so mancher Vorgang ohne Vorlagen dargestellt werden — 
gerade auch diejenigen, deren Beliebtheit aus ihrem Vorkommen in den älteren Chroniken 
feststand. Schon aus diesem Grunde nimmt die Merian-Chronik in der noch wenig 
erforschten Geschichte der profan-historischen Illustration eine Stelle ein, die größere 
Beachtung verdient. In gewisser Hinsicht ist Merian hier ein Vorläufer des 19. Jahr- 
hunderts. 

Naturgemäß ist die antike Geschichte mit ihren Theater-Römern am konventionell- 
sten ausgefallen, weil da noch immer allzuviele Vorbilder sich anboten. Auch am opern- 
haftesten! Dagegen sind anscheinend mit der Verbildlichung von Szenen der nachantiken 
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16. Matthäus Merian d. Ä. Gräfin von Helffenstein bittet die aufständischen Bauern vergebens um das Leben des Gatten 
(Radierung aus der Gottfried-Chronik) 


Zeit manche erstmalige Prägungen versucht worden. Gerade dort, wo bloße Nach- 
ahmung nicht möglich war — wo es sich z. B. nicht um Reiterschlachten (etwa nach dem 
immer wieder abgewandelten Urbild der Konstantinsschlacht) handelte, — hat Merian 
manchmal überraschende Lösungen gefunden und sich dabei als ein äußerst packender, 
volkstümlicher Erzähler erwiesen. Die Art, wie Merian das Mittelalter sieht, wie er die 
Kostümfiguren dieser Zeit in die ihm so wohlvertraute Umgebung der alten Stadt und der 
deutschen Landschaft stellt, hat bisweilen etwas merkwürdig Unbarockes. Sie schlägt 
eine Brücke von dieser Bilderchronik aus wüster Zeit zu der so viel freundlicheren Epoche 
eines Schnorr von Carolsfeld und Rethel, obwohl diese gewiß nichts von einem Merian 
hätten wissen wollen und sich die (im Grunde viel unerreichbareren) Künstler der Dürer- 
zeit zum Vorbild nahmen. Geistesgeschichtlich dürfte dies Faktum von einiger Bedeutung 
sein: wohl zum ersten Male zeigt sich hier — noch in der Frühzeit des Barocks! — eine 
gleichsam romantische Einstellung zum Kostüm und zur Stadtlandschaft des Mittelalters 
und der „altdeutschen‘“ Zeit, ja überhaupt zur Geschichte. Selbstverständlich verhallt 
dieser gelegentliche Vorklang, je mehr sich die Bilderchronik der Gegenwart Merians 
nähert. Hier überwiegt schon der rohe Flugblattstil, wie er erst recht Merians Bild- 
berichte aus dem Dreißigjährigen Kriege (im ersten Bande des Theatrum Europaeum) 
kennzeichnet: kunstlose, aber in ihrer Weise anschauliche Reportagen, die etwas Mori- 
taten- und Panoptikummäßiges an sich haben und sich wohl auch in dieser Richtung 
ausgewirkt haben mögen. 

Derartige Zugeständnisse haben leider in anderer Beziehung die Auswahl der Gegen- 
stände auch sonst bestimmt. Zwar fehlt in den früheren Teilen der Chronik naturgemäß 
noch jener unmittelbar aktuelle Ton; dafür aber hat sich der Redaktor verpflichtet ge- 
fühlt, sein Publikum beständig mit den allergröblichsten Sensationen zu quälen — ein 
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17. Matthäus Merian d.Ä. Tod des Marschalls d’Ancre (Radierung aus der Gottfried-Chronik) 


gerade für jugendliche Leser dieses „Hausbuchs‘‘ wenig geeigneter Einschlag, den auch 
Goethe beiläufig bemängelt. Wer den Gottfriedschen Wälzer nur flüchtig liest und be- 
trachtet, muß glauben, daß die „Geschichten aus der Geschichte“, wie sie hier nach 
Herodot, Livius, Josephus und späteren, mehr oder weniger trüben Quellen erzählt und 
verbildlicht worden sind, in der Hauptsache nur aus höchst unerfreulichen Haupt- und 
Staatsaktionen, aus Grausamkeiten, Morden, Hinrichtungen aller Sorten, Skandalen jeder 
Art bestanden haben. Solchen Handgreiflichkeiten einer wahren Schreckenskammer der 
Weltgeschichte gegenüber kommen die harmloseren und stilleren Anekdoten, die edleren 
Taten erst bei genauer Durchsicht auf. Schade, daß Merian sie nicht mehr in den Vorder- 
grund gestellt hat! Aber es scheint fast, als habe seine im Grunde zum Idyllischen und 
Beschaulichen neigende Natur sich durch eine derartige „‚Sachlichkeit des Gräßlichen“ 
von überstarken Eindrücken befreien wollen, als käme die Gewaltsamkeit, mit der er den 
allzu dramatischen Geschmack seiner Epoche bejaht hat, aus dem Zwang, den sich 
eine im Wesen zeitfremde Seele antun zu müssen glaubt. 

Viele der grausamen Szenen wirken von weitem wie ein — freilich stark vergröberter 
— Callot, der sich ja auch in derartigen Kraßheiten nicht genug tun konnte. Allein daraus 
auf einen eigentlichen Einfluß des großen Franzosen zu schließen, wäre abwegig. Callot 
und Merian sind genaue Generationsgenossen (der eine ist 1592, der andere ein Jahr 
später geboren). Die in älteren Büchern behauptete persönliche Beziehung zwischen 
Beiden scheint nicht nachweisbar zu sein, denn im Jahre 1614, als Merian in Nancy 
weilte, war Callot längst in Florenz. Das schließt natürlich eine spätere persönliche Be- 
ziehung nicht aus, noch weniger eine genaue Bekanntschaft mit dem Werke des Lothrin- 
gers. Merians Gehilfen Hollar und Meyer haben später viel nach Callot gearbeitet. Es 
erinnern in der Chronik auch eine Anzahl von Blättern an Callot-Stiche (am meisten wohl 
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18. Matthäus Merian d. Ä. Blick auf die Baseler Johanniterkirche vom rechten Rheinufer aus 
(im Gegensinn zur Wirklichkeit) Radierung (um 1615) 


das Bild mit dem Zigeunerlager, Abb. 15). Hatte etwa Merian den Ehrgeiz, so etwas wie 
der „deutsche Callot‘ zu sein? Es fragt sich doch sehr, wieweit gerade jene Darstellungen 
auf sein persönliches Konto kommen!*). Wenn man die beiden Stecher im ganzen ver- 
gleicht, trifft man wohl auf das Gemeinsame, was einfach den Generationsstil kenn- 
zeichnet, — jene Sachlichkeit des Gräßlichen ist ja auch nicht nur persönlich, sondern 
teilweise durch die Epoche bedingt, erst recht die Lust am Bühnenhaften und an tiefen 
Perspektiven. In allem übrigen zeigen sich wesentliche Unterschiede, nicht nur Abstand 
der Qualität, sondern auch der des Volkstums. Technisch und zeichnerisch ist Callot mit 
seinen geistreichen Finessen natürlich überlegen und wenn man etwa Merians Passions- 
bilder aus der Bibel in ihrem Akademismus neben die neuartigen, vielleicht etwas manie- 
rierten Passionsstiche des Callot stellt, fühlt man erst, wie sehr es unserem Baseler Meister 
an eigentlich artistischem Ehrgeiz gefehlt hat. Merian arbeitete für ein mehr bescheidenes 
Publikum, Callot für einen Stand von (oft adligen) Kennern und Liebhabern. Trotz allem 
Abstand neigt sich unsere Wagschale nicht in jedem Falle zu Gunsten des Franzosen! 
Er kennt ja die gegenständliche Poesie der Merianschen Landschaft nicht, nicht das Ge- 
heimnis jener beinahe romantisch anmutenden Anwandlungen. Callots Stich des auf dem 
Wasser wandelnden Heilands (M. 39) möge man der gleichen Szene in der Merianbibel 
vergleichen, eben jener, die sich Goethe so eingeprägt hatte und die sogar auf Rembrandt 


4) Hermann Nasse: Jacques Callot. II. Aufl., Leipzig o. J. — Wir halten es nicht für ausgeschlossen, daß Callot 
einige Platten für Merian in dessen Auftrag radiert und ihm übersandt hat — wie das auch andere auswärtige Zeichner 
getan haben könnten (Sandrart). Merkwürdigerweise erinnern gewisse Stiche an einen anderen Lothringer und Generations- 
genossen Merians, den dieser eher in Nancy kennengelernt haben könnte: Jacques Bellange (etwa die Darstellung einer 
Tierhatz). Möglich, daß Callot, Bellange und andere befreundete Künstler auch nur Zeichnungen, flüchtige Skizzen einge- 
sandt haben, die dann von Merians Stecher-Gehilfen geätzt oder gestochen worden sind. 
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_ eingewirkt zu haben scheint (Abb. 2). Eine gewisse bilderbogenhafte Kraft, eine naive 
gläubige Phantastik des Deutschen läßt uns seiner einfach stilisierten Darstellung den 
Vorzug geben. 

Man spürt es gerade angesichts einer solchen Gegenüberstellung: in diesem Manne, 
der seine altmeisterlichen Eigenschaften nur unter der Ungunst der Zeit nicht reiner 
entfalten konnte, in diesem Deutschen, der sich in langen Lehrjahren eine so tiefe innere 
Verbundenheit mit Stadt und Land, mit der Natur und ihrem alten organisch gewachse- 
nen Kulturüberbau erwandert hatte, steckte im Grunde doch auch ein volkstümlicher 
Erzähler. Seine unaristokratische Kunst, in welcher das ursprünglich Hochakademische 
(auch das Modisch-Manieristische) schon wieder auf eine mehr volkstümliche Ebene her- 
abgesunken erscheint, kann zwar nicht als eigentliche Volkskunst angesprochen werden. 
Sie ist ja nicht auf dem Lande entstanden und auch nicht gerade für den Bauern gedacht. 
Aber es wäre doch falsch, sie kunstsoziologisch als „„Massenware‘“ abzufertigen. Sie ist 
bürgerliche Kunst, Bild-Stoff für das Haus und die Familie. Sie wandte sich an ein 
protestantisches Bürgertum: freilich eines, das mit seinen kulturellen Ansprüchen schon 
zurückgegangen war und dessen Instinkte bisweilen an diejenige Gegend grenzten, wo 
sich Volkstümliches und Roh-Massenmäßiges nicht mehr unterscheiden lassen. 


1. Kabinett an der Bildergalerie (27). Ausgestattet um 1726—29. Ausschnitt aus der Vertäfelung 


DIE AUSSTATTUNG DER MARKGRÄFLICHEN 
WOHN- UND FESTRÄUME IN DER ANSBACHER RESIDENZ 
VON HEINRICH KREISEL 


Georg Dehio nennt die Ansbacher Residenz das bedeutendste Schloß in den fränki- 
schen Landen nach dem Würzburger '). 

Die Bedeutung der Ansbacher Residenz beruht auf dem hohen künstlerischen Rang 
der Ausstattung der markgräflichen Wohnräume. Denn die Außenarchitektur des Schlos- 
ses ist — bei aller Anerkennung der Werte von Gabriel de Gabrielis Aufrißgestaltung des 
Hofes und des Südostflügels — uneinheitlich, sodaß dem Bauwerk die geschlossene 
Wirkung mangelt. Die Residenz kann nicht verleugnen, daß sie keine Neuanlage ist, 
sondern daß Baubestandteile des Renaissanceschlosses in einen stückweise fortschreiten- 
den Neubau einbezogen wurden; unvermittelt stoßen außerdem an Gabrielis reiche 
Schaufassade des Südostflügels die nüchternen Gebäudetrakte, die später unter Carl 
Friedrich von Zocha und Leopold Retti errichtet wurden. 

Gerade aber über die Innenausstattung der Residenz, der als erstem fränkischen Schloß 
schon 1892 eine Monumentalpublikation in dem Tafelwerk Otto Lessings?) gewidmet 
wurde, hat bisher die kunsthistorische Forschung nur sehr unvollständige und vage Ergeb- 
nisse gezeitigt. Es ist das Verdienst Fritz Scholls®), in seiner Rettimonographie grundsätz- 


t) Handbuch der deutschen Kunstdenkmäler. Band III. Süddeutschland. 


?) Otto Lessing. Schloß Ansbach. Barock- und Rokokodekorationen aus dem XVIII. Jahrhundert. Berlin o. D. — 
II. Aufl. Leipzig 1908. 


?) Dr. Ing. Fritz Scholl. Leopoldo Retti. Ansbach 1930. 


so 


Die Ausstattung der markgräflichen Wohn- und Festräume in der Ansbacher Residenz 


lich klargestellt zu haben, daß Friedrich H. Hofmanns*) Annahme, wonach die Innenaus- 


stattung der wichtigen Prunkräume im Südost-, Südwest- und Nordwestflügel unter 
Zocha und demnach vor 1731 geschaffen wurden, unhaltbar ist. Scholl vermutet mit Recht 
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den Beginn der Arbeiten frühestens 1733, auf Grund seiner baugeschichtlichen Ergeb- 
nisse, wonach der Um- und Neubau der in Frage kommenden Gebäudeflügel erst zu 
diesem Zeitpunkt abgeschlossen war. Er bezeichnet Leopold Retti als künstlerischen 


Schöpfer auch der Raumdekoration. 


t), Friedrich H. Hofmann. Die Kunst am Hofe der Markgrafen von Brandenburg. Fränkische Linie. Straßburg 1901 
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2. Kabinett an der Bildergalerie (27). Stuckdecke um 1726—29. Deckenbild von Joh. Frz. Gout 1771 


I. Die erste Markgrafenwohnung Christine Charlottes im Osteck 


Vor dem Auftreten Rettis 1732 war bereits eine andere Wohnflucht der Ansbacher 
Residenz fertiggestellt, die östlich und nördlich vom Hauptsaal lag und die heutigen 
Räume 25, 26 und 27 (vergl. Plan S. sı) einnahm. Die erst 1771 (siehe unten) in der 
heutigen Form ausgestaltete Galerie (26) °) war damals noch in drei Wohnräume aufge- 
teilt ©). Vielleicht gehörten auch die heutigen Räume 18—24 zu dieser ersten Ein- 
richtung. Denn die Bauakten zeigen, daß bei der Ausgestaltung dieser Zimmer ab 1745 
eine ältere Ausstattung bereits vorhanden war. — Schon nach der Baugeschichte des 
Schlosses kann die erste markgräfliche Wohnung (der verwitweten Markgräfin Christine 
Charlotte, die 1723—29 die Regentschaft für ihren unmündigen Sohn Carl Wilhelm 
Friedrich führte) nur in diesen Gebäudeflügeln gelegen haben bis zu dem Zeitpunkt, als die 
spätere Wohnung Carl Wilhelm Friedrichs eingerichtet war (etwa 1744). Der älteste Teil 
der Residenz ist der Flügel mit den Räumen 15 —24, der noch in seinem Kern auf den 
Umbau Gideon Bachers des 16. Jahrhunderts zurückgeht. Der Trakt der Galerie mit den 
anschließenden Eckräumen (25 —27) wurde von Gabrieli bereits vor dem Brand von 1710 


®) Die Raumnummern beziehen sich auf den Plan S. 5ı. 
°) Baureferat der Regierung von Ober- und Mittelfranken, Ansbach. Plansammlung Mappe V, Pläne Nr. 12 u. 14. 
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3. Entwurf zum Deckenfresko des Großen Saales (2) von Carlo Carlone 1734. (Bes. Else Brügel, Nürnberg) 


errichtet ”). Deutlich unterscheidet sich dieser Teil des Gabrielibaues auch in der Stärke 
der Außenmauer von dem nach dem Brand 1713—15 errichteten südlichen Teil dieses 
Traktes. Es ist also gar nicht anders möglich, als daß die markgräfliche Familie zuerst im 
Nordostflügel und dem zuerst errichteten östlichen Teil des Gabrielibaues gewohnt 
haben muß, wenn Zocha und später Retti erst zwischen 1726 und 1733 den Südwesttrakt 
der Residenz gebaut haben. 

In dem zwischen dem Großen Saal und der Galerie gelegenen kleinen Kabinett (27) 
hat sich allein die früheste Ausstattung der heutigen Ansbacher Residenz erhalten (Abb. 
1—2). Die Stukkaturen wie die Schnitzerei der Vertäfelung zeigen einen anderen Stil 
als die später unter der Bauleitung Rettis geschaffenen Räume. Die Stilformen weisen 
in die 20er Jahre des ı8. Jahrhunderts. Die Stuckdecke — das Deckenbild ist erst 1771 
gemalt worden — zeigt den deutsch-italienischen Bandwerkstil des Spätbarocks und 
ähnelt sehr der wenig älteren Decke des von Joh. Peter Castelli 1724—25 stuckierten 
südlichen Eckkabinetts der Ingelheimer Zimmer in der Würzburger Residenz®). — Die 
sehr elegant geschnitzte Vertäfelung in Braun und Gold verrät die entwerfende Hand 
eines französisch geschulten Architekten; die Ausführung ist so, daß auch an einen in 
Frankreich gelernten Bildhauer gedacht werden kann. Der Raum ist neben der einfach 


| ?) Scholl a. a. ©. und Plansammlung Reg. Ansbach Mappe V, Pl. Nr. 3—5. 
8) Richard Sedlmaier und Rudolf Pfister. Die fürstbischöfliche Residenz zu Würzburg. München 1923. Tafel 137. 
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in Feldern stuckierten Decke des Kabinetts 25 der Rest einer frühesten Raumausstattung, 
die wohl zwischen 1726 und 1729 unter Leitung des markgräflichen Oberbaudirektors 
Carl Friedrich von Zocha, eines entschiedenen Vertreters der französischen Schule, 
durchgeführt worden ist. (1725 befahl die Markgräfin Christine Charlotte die „‚Reparation 
und Erweiterung‘ des Schlosses”); 1729 übernahm der junge Markgraf Carl die Re- 
gierung.) Zochas erster Mitarbeiter war seit 1726 der junge Baumeister Johann David 
Steingruber ®), „Designateur“ und Stukkator, wie er sich anfänglich selbst nennt; er käme 
also auch in erster Linie als Stukkator des Kabinetts in Frage — wenn sich ein stilistischer 
und ornamentaler Zusammenhang mit wenig späteren Entwürfen Steingrubers finden ließe. 


2. Die Wohnung des Markgrafen Carl Wilhelm Friedrich 


Die reichsten und dabei künstlerisch bedeutendsten Räume der Residenz sind der 
Große Saal (2) im südlichen Gabrielibau, die Räume 5—II des von C. F. von Zocha 
172633 errichteten Südwestflügels und die Räume 12— 14 in der von Gabrielis 1713—15 
erbauten Westecke der Residenz. Sie wurden, wie der stilistische Befund zeigt, in einem 
Zug zusammen ausgestattet. Gleichzeitig mit ihnen entstanden auch die Räume 3 und 4 
im Gabrielibau, die später verändert wurden. 

Wie schon oben erwähnt, hält Scholl frühestens 1733 den Beginn dieser Arbeiten 
für möglich. Daß die Wohnflucht für 
Carl Wilhelm Friedrich, der von 1729 
bis 1757 regierte, und seine Gemahlin 
Luise Friederike von Preußen (Ver- 
mählung 1729) ausgestaltet wurde, 
geht aus den Namenszügen des Mark- 
grafenpaares und der preußischen 
Königskrone in den Zimmern der 
Markgräfin klar hervor. (Dabei be- 
wohnte Luise die Räume 9— 14, Carl 
4—8.) Wir haben aber außerdem 
noch feste Daten für die Entstehung, 
die bisher nicht berücksichtigt wor- 
den sind. 

Zu dem Deckenfresko des Gro- 
ßen Saales hat sich der Entwurf 
von Carlo Carlone erhalten (Abb. 
3); er ist bezeichnet „C. Carlone 
f. 1734“. Nach den Aufzeichnungen 
des Hoffouriers Mayer hat Carlone 
1735 und 1736 den Saal ausge- 


. ®2) Dr. Eugen Maria Hausladen. Der mark- 
4. Wohnzimmer der Markgräfin (ır). gräfliche Baumeister Johann David Steingruber 
Ausschnitt aus dem Deckenstuck. Um 1740 und der evangelische Kirchenbau. Ansbach 1930. 
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5. Schlafzimmer der Markgräfin (9). Ausschnitt aus dem Deckenstuck. Um 1740 


malt°®). Das Bildnis des Markgrafen Carl von J. C. Sperling im Großen Saal ist datiert 
1737. Zwei Spiegelrahmen im Spiegelkabinett (10) sind 1739 geschnitzt worden, ebenso 
Spiegelaufsätze im „Zimmer daneben‘). Die Deckenmalerei des Spiegelkabinetts ist 
signiert „Paint par J. A. Biarelle 1740“. Der Kaminschirm im Marmorzimmer (8) und 
die Supraportbilder im Schlafzimmer des Markgrafen (6) sind von demselben Künstler 
signiert und datiert 1741. 

Die Bauakten aus dieser Zeit sind verschollen, was einen Grund für die bis- 
herige Ungeklärtheit der Ausstattungsgeschichte bildete. Durch einen glücklichen Zufall 
haben sich aber doch wichtige archivalische Unterlagen über die durchgeführten Arbeiten 
gefunden. Gelegentlich des Akkordes mit dem Stukkator Gio Pietro Brilli von 1745 über 
Ausstattung eines Schlafzimmers im Nordosttrakt (20) legte das Baubüro Rettis eine sum- 
marische Übersicht vor über die bisher für die Raumausstattung geleisteten Zahlungen, 
aus der Absicht heraus, gegenüber der sparsamen Hofkammer die Forderungen Brillis 
durch Vergleich mit den früheren Zahlungen zu begründen und zu rechtfertigen !9). 
Dieser „Extrakt‘‘ der Rechnungen von 1736— 1744 über die „bisher“ (d. h. unter Retti) 


8b) Staatsarchiv Nürnberg. Rep. 110. Ansbacher Historica Nr. 2402. „Supplementa oder Historischer Nachtrag zu 
der Onolzbachisch- vorher colligirten Chronic... von Johann Martin Mayer dermahligen Hof- und Feldtrompeter und 


Hoffourier.‘‘ fol. 689. 
9) Staatsarchiv Nürnberg. Rep. 234/11744. Erwähnt gelegentlich eines Akkordes mit dem Bildhauer Berg im Juni 


1774, wo auf diese Arbeit von 1739 zum Vergleich der Kosten hingewiesen wird. 
10) Staatsarchiv Nürnberg. Rep. 234/11743. Extrakt der Rechnungen von 1736/1744, aufgestellt am 16. 6. 1745 von 
Rupertus Wiedemann und Johann Ernst Rückert. 
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gezahlten Summen enthält u.a. folgende Zahlungen für Arbeitslohn (in Gulden, auf- 
gerundet): 


„Ziselier 
& Maler und „Marmo- Messinggießer 
Se nn Vergolder rierer“ Messer- 
schneidarbeit“ 
1736 1300 318 594 706 950 
1737 958 18715 795 905 75) 
1738 679 1827 1447 615 393 
1739 1969 1640 1925 285 545 
1740 286 1338 1971 294 630 
1741 832 2642 2993 54 287 
1742 225 3022 4I 208 
1743 6073 902 1194 Ss 263 
1744 107 98 474 


Diese Aufstellung deckt sich zeitlich mit den oben angegebenen festen Daten und 
bezieht sich also auf 173644 fortlaufende Arbeiten in der Raumflucht von Saal 2 bis 14. 
Die Ausstattung begann also 1735 mit dem großen Saal (1733 arbeitete C. Carlone noch 
in Ludwigsburg, der Deckenentwurf entstand 1734), der 1737 (Fertigstellung des Bildes 
von Sperling) vollendet war. 1739 und 1741 wurde noch in den Wohnräumen des Süd- 
westflügels gearbeitet; die Zahlungen bis 1744 beziehen sich demnach wohl auf die Räume 
I2—I4 im Nordwestflügel, die scheinbar als letzte fertiggestellt wurden, wofür auch der 
entwickeltere Rocaillestil in der Vertäfelung spricht. 

Der ‚Extrakt‘ aus den heute verschollenen Baurechnungen ergänzt auch durch 
wichtige Angaben unsere bisherige, nur auf der älteren Literatur!%) und den Ein- 
tragungen im Ansbachischen Adreßkalender beruhende Kenntnis von den beteiligten 
Künstlern und der Art ihrer Beschäftigung. Wenn man noch die spärlichen Personal- 
akten hinzuzieht 1"), ergibt sich etwa folgendes Bild über die mitwirkenden Kräfte. 

Leitender Architekt war der seit 1731 für den Ansbacher Markgrafen tätige Leopold 
Retti, unterstützt durch den Landbauinspektor Johann David Steingruber. Als beteiligte 
Künstler sind die Gebrüder Carlo und Diego Carlone zu nennen, von denen Carlo das 
Fresko des großen Saales malte. Diego Carlone wird neben Carlo Daldini als Schöp- 
fer der ausgezeichneten Stukkaturen in diesen Räumen (Abb. 4-5) genannt. Sie ver- 
körpern noch den gemäßigten und gebundenen Stil der Zierformen der 30er Jahre mit dem 
üblichen Ranken- und Bandwerk; die Muschelformen zeigen manchmal an einer Decke 
und in einer Komposition die verschiedensten Phasen der Rocaillebildung vom Regence 
bis zum entwickelten Rokoko: die gebundene Palmettenform in der Art der Fledermaus- 
flügel, die regelmäßige Muschelbildung in Verbindung mit C-Bögen, die strähnigen, 
schraffierten, am Rand schon eingerollten, aber noch symmetrischen Muschelbögen und 
schließlich die von der Fläche in den Raum vorstoßende, schon ganz unorganisch ge- 
wordene, sich stark rollende, unregelmäßige Rocaille. Wir schen, daß diese Stukkaturen 
schon aus stilistischen Gründen vor 1735 gar nicht möglich waren und bereits in die 40er 


102) Aufgeführt bei Scholl a.a.O. 
1) Staatsarchiv Nürnberg. Rep. ı17a. Markgräfliche Diener. 
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6. Spiegelkabinett (Io). Deckengemälde von Joh. Adolph Biarelle 1740 


Jahre weisen. Eigenartig ist, daß Diego Carlone, den wir von seiner Ludwigsburger Zeit 
her als spätbarocken Meister mit schwerflüssigen Formen von Akanthus und Bandwerk 
kennen, hier in Ansbach eine virtuose Beherrschung des ornamentalen Formenschatzes 
französischer Prägung zeigt. Diese Zierformen sind so fein durchgebildet und so welt- 
männisch in der Haltung, dabei von einem so hohen künstlerischen Rang, daß man 
ihnen in Süddeutschland nur die frühen Arbeiten Antonio Bossis in Würzburg und die 
Münchener Werke der späten Effner- und der Cuvillieszeit an die Seite stellen möchte. 
Die vielen eingestreuten figürlichen Reliefs zeigen in den temperamentvoll und pathe- 
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tisch, dabei flott wiedergegebenen allego- 
rischen und mythologischen Szenen und 
Kindergruppen die Kunstweise italie- 
nischer Wanderstukkatoren. 

Leider hat sich bis jetzt noch kein 
Entwurf für eine der ausgeführten Stuck- 
decken dieser Raumflucht gefunden. Der 
Entwurf für den Großen Saal ist sicher 
vom Architekten geschaffen und liegt da- 
zu der heutigen Ausführung nicht unmit- 
telbar zugrunde. Von den Entwurfsplänen 
zum Vestibül gibt der eine nur in großen 
Strichen die Raumaufteilung wieder '?); 
eine andere Hand skizzierte (mit anderer 
Tinte) eine Nischenfigur ein und gab eine 
italienische Erläuterung, ohne daß festge- 
stellt ist, ob von Rettis oder des Stukkators 

OR: Hand. Dagegen ist in einem anderen Auf- 

7. Blatt eines Kaminschirmes 2 = Ä B 
gemalt von Joh. Adolph Biarelle 1741 riß, der mit Tusche schematisch die Wand 
aufteilt!?), mit Bleistift die heutige Stuck- 
dekoration — wohl von dem „Dessinateur‘‘ — hineinskizziert worden. Da bisher keine 
Archivalien gefunden wurden, die über die Stuckausstattung dieser Jahre Aufschluß 
geben, ist eine durch Quellen ermittelte Scheidung des Anteils von Diego Carlone und 
Carlo Daldini an den Ansbacher Stuckdecken nicht möglich und wir sind auf Schlüsse 
angewiesen, die vom stilistischen Befund ihren Ausgang nehmen. Hier muß gesagt 
werden, daß die vorangegangenen Arbeiten D. Carlones in Ludwigsburg sich schwer 
dem Ansbacher Stil organisch angliedern lassen. Nach Ansbach kennen wir von Diego 
Carlone nur figürliche Stuckplastik. Daher gewinnt bei den vorwiegend ornamentalen 
Stukkaturen in Ansbach die Tätigkeit Carlo Daldinis, der (wie die Biarelles) nicht vorher 
in Ludwigsburg war und auch später ornamentale Arbeiten gefertigt, erhöhte Bedeutung. 
Carlo. Daldini ist identisch mit dem um 1740 in Bayreuth an der Stuckausstattung 
des Alten Eremitageschlosses für die Schwester der Ansbacher Markgräfin tätigen Carlo 
Daldini Bossi!*). 1741—43 finden wir den Meister in Schloß Birkenfeld tätig"). Diese 


12) Plansammlung Reg. Ansbach. Mappe VII. Nr. 41. 

13) Plansammlung Reg. Ansbach VII/42. 

14) Vergl. Heinrich Kreisel. Eremitage bei Bayreuth. Amtlicher Führer. München 1934. — Nach gütiger Mitteilung 
von Dr. h. c. Carl Sitzmann Bayreuth geht die Identität des Ansbacher Carlo Daldini mit dem Bayreuther Carlo Daldini 
Bossi hervor durch die ebenfalls unter diesen beiden Namen erfolgten Eintragungen beim Tode des Stuckators am 12.8. 1748, 
der dabei im Bayreuther Leichenregister als Carlo Daldini Bossi, im Sterberegister des Bestattungsortes Volsbach nur als 
„Carlo Taldini‘ eingetragen ist. Wir erfahren bei dieser Gelegenheit, daß der Stukkator aus Lugano stamme, in den Birken- 
felder Bauakten (vergl. Anm. 15) wird als Geburtsort Vexia (bei Lugano) angegeben. Carlo Daldini gehört demnach wohl 
zur Verwandtschaft des Würzburger Stukkators Antonio Bossi, der in Porto bei Lugano geboren wurde. 


"%) Die Kunstdenkmäler Bayerns. III/s. Bez.-Amt Hofheim. Bearbeitet von Georg Lill und Felix Mader. München 
1912. 
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und die Bayreuther Stukkaturen zeigen gewisse Anklänge an die Ansbacher Stuck- 
decken, besonders die Arbeiten in der Eremitage (Musikzimmer!), ohne aber deren 
hohen künstlerischen Rang zu erreichen. Es liegt daher die Annahme nahe, daß die 
Ansbacher Stukkaturen nach Entwürfen eines Dritten gearbeitet wurden, außerdem 
aber, daß Carlo Daldini Bossi der künstlerisch führende Stukkator dieser Ansbacher 
Räume war!?2), 

Mit den ausgezeichneten Stukkaturen stimmen die mindestens ebenso hochwertigen 
Schnitzereien der Vertäfelungen stilistisch überein; von den zugehörigen Möbeln ge- 
hören vor allem die Konsoltische zu den hervorragendsten Leistungen des deutschen 
Rokokos auf dem Gebiete des Schnitzmöbels. Einige der beteiligten Bildhauer sind uns 
bekannt; sie werden unten aufgeführt. Nach allem war Paul Amadeus Biarelle (Piarell) 
der Wichtigste. Er wird im Ansbacher Adreßkalender ab 1737 genannt, erhielt 1738 das 
Prädikat eines Hofbildhauers 1°) und führt ab 1739 auch noch den Titel „Designateur“. 
Der oft zitierte „Extrakt‘“ erwähnt ihn erstmals 1736 und verbucht für P. A. Biarell von 
1738 —1744 einen jährlichen Gehalt von 260 fl., wozu noch eine Zulage für „Aufsicht 
über Bildhauer‘ kam, die 1738 45 fl., 1739 262 fl. und 1740 65 fl. betrug. P. A. Biarell 
wird bis 1752 im Adreßkalender als Bildhauer und ‚‚Designateur““ geführt. Er ist am 


15a) Erst während der Drucklegung bekam ich Kenntnis von der Erlanger Dissertation von Christian Friedr. 
Rupp, ‚Der Dekor des Bandwerkstiles und des frühen Rokoko in Franken“, 1934. Rupp erhebt begründeten Zweifel 
an der Mitarbeit Diego Carlones in Ansbach, nachdem dieser Stukkator 1730/43 sich in Einsiedeln (Schweiz) tätig 
nachweisen läßt. 

16) Staatsarchiv Nürnberg. Rep. I17a. Markgräfl. Diener. Nr. 528. 


8. Kommode, in Boulletechnik eingelegt, von Johann Matusch, um 1720 
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9. Schreibkommode von Martin Schuhmacher, um 1740 


29. 2. 52 gestorben !‘?). Aus seiner Doppelstellung als Zeichner und Schnitzer, verbun- 
den mit der ‚Aufsicht‘ über die Bildhauer muß geschlossen werden, daß P. A. Biarelle 
die Entwürfe für die geschnitzten Vertäfelungen und vielleicht auch für die Stukkaturen 
geliefert hat. 

Neben Paul Amadeus Biarelle sei in diesem Zusammenhang dessen Bruder, der Maler 
Johann Adolf Biarelle, genannt. Er taucht erstmals 1739 im Ansbacher Adreßkalender 
auf und wird unter den markgräflichen Dienern bis 1744 geführt. J. A. Biarelle hat 1740 
die Decke des Spiegelkabinetts (Abb. 6), 1741 die beiden Supraporten im Schlafzimmer 
des Markgrafen (6) und im selben Jahr das Blatt eines Kaminschirmes (Abb. 7) gemalt. 
Aus stilistischen Gründen müssen ihm auch die Wandbilder des Marmorzimmers (8) 
zugeschrieben werden. Biarelle bevorzugt figürliche Darstellungen, die er mit einer kühlen 
Farbenskala vorträgt, der grau-rosa Fleischtöne eigentümlich sind. Die Zeichnung ist 
etwas hart. J. A. Biarelle hat dazu eine Vorliebe für dekorative Zierformen, mit denen er 
das Deckenbild des Spiegelkabinetts und die figürliche Darstellung des Kaminschirms 
wirkungsvoll einrahmt. Das verdient in diesem Zusammenhang besondere Erwähnung, 
weil er anschließend an seine Ansbacher Tätigkeit im Schloß Brühl als ‚„‚Dessinateur“ 


162) Eugen Maria Hausladen a. a. O. gibt als Quelle für das Todesdatum P. A. Biarelles J. M. Mayer an (vgl. Anm. 8b), 


aus dessen handschriftlichen Aufzeichnungen inzwischen aber das Blatt mit Eintragung der Hofkünstler unter Retti ver- 
schwunden ist. 
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10. Kronleuchter aus vergoldeter Bronze, wahrscheinlich gegossen von Josef Bianchini 
und ziseliert von Jean Houdan 


für die dortige Schloßausstattung auftritt!”), wo damals Balthasar Neumann maßgeben- 
den Einfluß auf die bauliche Ausgestaltung hatte. Es ist daher wahrscheinlich, daß Jo- 
hann Adolf Biarelle schon in Ansbach von seinem Bruder, dem Ansbacher „Designa- 
teur“ Paul Amadeus Biarelle für Entwurfsarbeiten zugezogen worden ist. 

Nach Paul Amadeus Biarelle war scheinbar der beschäftigste Bildhauer Wörpflein, der 
nach dem „Extrakt‘‘ von 1745 von 1736—1744 besoldet wurde. Wörpflein ist sicher 
identisch mit dem 1750— 1769 im Adreßkalender genannten ‚„‚Designateur‘ Johann Georg 
Wörflein. Demnach war Wörflein engster Mitarbeiter P. A. Biarelles, dessen Nach- 
folgeschaft er dann später — nach dessen Tod 1752 — angetreten hat. Neben diesen 
beiden Bildhauern ist noch Johann Caspar Wezler für die Einrichtung dieser Raum- 
flucht gesichert; er hat ‚‚Trumeaux“ geschnitzt, darunter große und kleine Spiegel des 
Spiegelkabinetts, für deren großen er 200 fl. bezahlt bekam'®). Wezler ist sicher iden- 
tisch mit dem von K. H. von Lang!”) genannten, für die Ansbacher Residenz damals 
tätigen Wetzel, „ein sehr junger hoffnungsvoller Bildhauer aus München, starb 1740“. 

Daneben besitzt die Ansbacher Residenz noch hervorragende furnierte Möbel, die 
nicht Bildhauer, sondern Kunstschreiner, Ebenisten, fertigten. Von diesen war der äl- 
teste Johann Matusch, der 1702 als Kammerebenist mit 200 fl. Jahresgehalt angestellt 
wurde". 1705 wurde er auch noch „Kunstkammerverwalter“, 1715 dazu Hofschrei- 


17) Edmund Renard-Franz Graf Wolff Metternich. Schloß Brühl. Berlin 1934. 


18) St. A. Nbg. Rep. 234/11744. 
19) Karl Heinrich Ritter von Lang. Geschichte des vorletzten Markgrafen von Brandenburg-Ansbach. Ansbach 1848. 


20) Staatsarchiv Nürnberg, Rep. 117a Nr. 418. 
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nerei-Inspektor. Wie groß sein Ruf als hervorragender Meister war, geht daraus hervor, 
daß ein Lothar Franz von Schönborn sich große Mühe gab, den „berühmten Ansbachi- 
schen Hofebenisten Matouche‘‘ 1724 für die Fertigstellung eines durch den Tod des 
Bamberger Hofebenisten Ferdinand Plitzner unvollendet gebliebenen Prunkmöbels mit 
Boulleeinlage in Schloß Pommersfelden zu gewinnen?'). Man rühmte dabei seine Fertig- 
keit in eingelegten Möbeln (Boullearbeit). Matusch mußte jährlich eine Arbeit für den 
Markgrafen liefern. Er arbeitete auch in Holzeinlagen (Marketterie) und fertigte einen 
eingelegten Fußboden für ein Kabinett im markgräflichen Schloß Triesdorf. Eine präch- 
tige Boullekommode der Ansbacher Residenz (Abb. 8) darf Johann Matusch zugeschrie- 
ben werden auf Grund ihrer engen stilistischen Übereinstimmung mit dem Unterbau 
und der Boullearbeit des von Matusch vollendeten ‚„Kantors‘ in Schloß Pommersfelden. 
Wann Johann Matusch gestorben ist, wissen wir nicht. 

Sein Nachfolger war der Hofebenist Martin Schuhmacher, der 1720 erstmals in 
Ansbach erwähnt?) und seit 1737 in den Adreßkalendern geführt wird. 1756 wurde ihm 
sein aus der Fremde nach Ansbach gekommener Vetter Ludwig Michael Schuhmacher 
„adjungiert‘‘. Martin Schuhmacher war damals also schon hochbetagt, ist aber gleichwohl 
erst am 16. Februar 1781 gestorben??). — Da die Bauakten bis 1745 fehlen, sind wir über 


21) Walter Boll. Bamberger Kunstschreiner der Regencezeit. Zeitschrift Cicerone. Leipzig 1924. 
22) St. A. Nbg. Rep. 117a. 
23) Staatsarchiv Nürnberg Rep. 234/11731. 


11. Schlafzimmer (20), stuckiert von Gio Pietro Brilli 1745 
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12. Monatszimmer (23), ausgestattet 1763 


die Tätigkeit Schuhmachers in den wichtigen Ausstattungsjahren von 1736—44 nicht 
unterrichtet. Auch später wird er nur gelegentlich erwähnt, was ganz natürlich ist, da 
er als fest angestellter Hofebenist für sein Gehalt eine bemessene Arbeit leisten mußte. 
So erfahren wir 1770°*), daß „Hofebenist Schuhmacher senior‘ 1750 ein „sauber ein- 
gelegtes Tafelwerk‘“ gefertigt hat. 1773 arbeitete er für die Markgräfin eine „Kommode, 
worinnen Spieltische befindlich‘“ mit Marmorplatte, 1778 einen von Nußbaum eingelegten 
„Quadrille- und Lombre‘“-Tisch. Sicher hat M. Schuhmacher seine wichtigsten und mei- 
sten Arbeiten früher gefertigt, als er noch jünger war. Wir besitzen in der Ansbacher 
Residenz eine stattliche Anzahl furnierter Möbel, mit stilistisch und in der Holzwahl 
(Nußbaum oder Palisander mit Ahorneinlage) übereinstimmender Marketterie eines sehr 
gemäßigten Band- und Blütenwerks mit symmetrischen Muschelbildungen. Der 1741 
signierte, von J. A. Biarelle gemalte Kaminschirm (Abb. 7) zeigt in seinem Rahmen auch 
diese Arbeit. Damit ist Entstehungszeit und Ansbacher Provenienz dieser Möbelgruppe 
gesichert. Es kommt hierfür nur die Werkstätte Martin Schuhmachers in Frage. Von 
diesen hervorragenden Arbeiten (Abb. 9), deren Eigenart der Einlagen unverkennbar ist, 
befinden sich auch einige wenige Möbel im Neuen Schloß Bayreuth, das jaan die Ans- 
bacher Linie 1769 gefallen ist, so daß Möbelübertragungen vorkamen. Auch in der Bam- 
berger Residenz stehen Möbel von Schuhmacher, die vielleicht von dem Würzburger 
und Bamberger Fürstbischof Adam Friedrich von Seinsheim (reg. 1754-79) erworben 


24) St. A. Nbg. Rep. 234/11743 


63 


Heinrich Kreisel 


wurden, der freundnachbarliche Beziehungen zu dem Ansbacher Markgrafen unterhielt. 
Einige Möbel mit Schuhmacher-Marketterie zeigen die bei Ansbacher Möbeln häufig 
vorkommende englische Form, mit Messingstäben. Es ist nicht sicher, ob hier Martin 
Schuhmacher das ganze Möbel gefertigt hat oder nur die eingelegten Teile. Denn der 
Stil dieser Möbel ist in der Marketterie anders. Schuhmacher bevorzugt reich ornamen- 
tierte Einlagen, während die Möbel im englischen Stil nur geometrische Marketterie 
(Würfel und Rahmung) zeigen. Es kommt vor, daß ein Möbel im englischen Stil eine Nuß- 
baumplatte mit Schuhmachermarketterie hat. Umgekehrt zeigen die reinen Schuhmacher- 
möbel dasselbe Beschläg wie die Möbel im englischen Stil. Wenn diese „englischen“ 
Möbel nicht Schuhmacher arbeitete, so kommt als ihr Verfertiger nur der Hofschreiner 
Samuel Erdmann Beyer (Bayer) in Frage. Es ist anzunehmen, daß der Meister dieser 
Stücke seine Ausbildung in England erfahren hat, was vielleicht durch die dynastischen 
Beziehungen zwischen Ansbach und England (die Königin Caroline von England war 
eine Ansbacher Markgräfin) vermittelt wurde. 

Dem hohen Rang der geschnitzten und furnierten Möbel der Ansbacher Residenz 
entsprechen auch die Metallarbeiten, die Kronleuchter aus vergoldeter Bronze, Wand- 
leuchter und Kaminböcke. Auch diesen Arbeiten ist eine Zurückhaltung in den Zier- 
formen und ein Festhalten an den Stil des ı. Viertels des Jahrhunderts, wenigstens in der 
Grundform eigen. Der vielgenannte „Extrakt‘“ von 1736—44 gibt auch über die Namen 
der Künstler dieser Arbeiten Aufschluß. Es waren die ‚‚Ciselier‘‘ Jean Houdan und Schnei- 


13. Gekachelter Speisesaal (24), ausgestattet 1763 
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end 


14. Speisesaal. Wandfliesen der Ansbacher Fayencefabrik, gemalt von den Brüdern Popp und von L. Uz, 1763 


der sowie die Messinggießer Josef Bianchini (Biencking) und Ange Guillard. Die höchsten 
Bezahlungen bekam Houdan, der 1745 „für noch unter den Händen habende Arbeit“ 
874. fl. gut hatte. Nach einem Protokoll vom 9. Juni 1745°°) erhielt Ziseleur Jean Houdan 
„zur Ausmachung des Kronleuchters“ ıoıofl. und eine Nachtragszahlung von 200 Fl.; 
der Ziseleur Schneider für ‚„verfertigte Bronzearbeit zum Kronleuchter‘ soo fl. und 
200 fl. Nach dem Wortlaut der Vergebung der Arbeit und den Zahlungen darf ge- 
schlossen werden, daß Schneider unter Houdan gearbeitet hat. Vielleicht war dieser erst 
1744 fertiggestellte Kronleuchter der Lüster in dem Audienzzimmer 21 (Abb. 10). Houdan 
war Hofziseleur bis 1745°%). Ab 1746 wird Schneider als Hofziseleur geführt, der also 
Houdans Nachfolger wurde; sein Name findet sich bis 1763 im Adreßkalender. Ebendort 
wird der Gießer Josef Bianchini von 1747 bis 1749 aufgeführt, an dessen Stelle dann von 
1749— 1762 Ange Guillard verzeichnet ist. 


3. Die Neueinrichtungen und Veränderungen von 1745-1780 


Eine neue Ausstattungsperiode beginnt für die Ansbacher Residenz 1745 gleich- 
zeitig mit der Beschäftigung eines neuen Stukkators, des Gio Pietro Brilli, und zwar mitder 
Ausstattung des Nordostflügels der Residenz. Diese Zimmer waren schon vorher — wann, 
wissen wir nicht — eingerichtet worden, sicher aber nicht prunkvoll. Der Trakt diente 


25) St. A. Nbg. Rep. 234/11743. 
26) Hochfürstl. Brandenburg-Ohnolzbachischer Adress- und Schreibkalender. 1737/1780. 
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u.a. der Unterbringung von Gästen. 1745 wurde mit dem Stukkator Gio Pietro Brilli 
der Akkord abgeschlossen, daß „‚das Schlafzimmer und alkove“‘ (R. 20) (Abb. ı1) „nebst 
der Kunstkammer“ (19) “ in allhiesig hochfürstl. neuen Schloß von Stukkadorarbeit 
nach dem vorhero gnädigst approbierten Riß gemachet werden solle“. Brilli bekam 78711. 
Aus dem Kontrakt geht hervor, daß Brilli seit Oktober 1744 in Ansbach arbeitete. Außer- 
dem erfahren wir, daß der heute leere Deckenspiegel des Schlafzimmers ursprünglich 
auch stuckiert war mit einer ovalen Mittelrosette und vier Eckstücken. 

Brilli bevorzugt einen dichten, stark beschwingten Akanthuszierat, der in der Hohl- 
kehle des Schlafzimmers mit Affen und Vögeln sowie Masken und Emblemen durchsetzt 
ist. Sehr anmutig sind die beiden Reliefköpfe über den Türen dieses Zimmers. Auch 
die Hohlkehle des Kabinetts (19) zeigt die „kurzen‘“ Schwünge der Zierformen, die hier 
etwas lockerer gefügt sind wie im Schlafzimmer. Die Felder über den Türen mit ihrer 
quadrierten Rosettenfüllung enthalten hier jeweils drei Putten in bewegter Gruppierung. 
Das ebenso behandelte Feld über dem Kaminspiegel umschließt ein Stuckrondo mit dem 
Bildnis des Markgrafen Carl Wilhelm Friedrich, das nicht eigens in dem ausführlichen 
Akkod erwähnt wird, sodaß angenommen werden darf, daß es bereits vorhanden war 
und nun in den Raum eingefügt worden ist?”). 

1749 wurde an der Vertäfelung ‚‚in das neue Cabinet‘‘ gearbeitet, die der Hofschreiner 
Samuel Erdmann Beyer fertigte”). Es handelte sich dabei um die braune Eichenholz- 
Vertäfelung des von Brilli stuckierten Kabinetts (19), wozu der Entwurf von P. A. Biarelle 
sich erhalten hat°?). 

Erst 1763 erfahren wir von der Ausgestaltung zweier weiterer Räume, ebenfalls 
wieder im Nordosttrakt des Schlosses. Es sind die beiden Räume des Monatszimmers 
(23) (Abb. 12) und des Speisesaals (24) (Abb. 13). Nach einem Bauprotokoll vom 1. Juli 
1763°°) sollen „in dem Vorzimmer ihrer Königlichen Hoheit“ (der Witwe des 1757 
verstorbenen Markgrafen Carl, Luise von Preußen) „die 12 Füllungen der 4 Wände 
mit Malereien die 12 Monate darstellen, versehen werden“. Die „Maler- und Lak- 
kierer Arbeit“ wurde dem „Lackierer“ Eberlein vergeben, der dafür 1765 300 fl. 
erhielt. Diese in die Vertäfelung eingelassenen Monatsdarstellungen sind keine großen 
Kunstwerke, aber liebenswürdige und kulturhistorisch merkwürdige Schilderungen des 
Lebens der damaligen Zeit. Einige Bilder sind signiert: K. pinxit 1763 (Januar); I. W. 
K. pinxit 1763 (Februar); Kleemänner pinxit 1763; K. pinxit (Juli). Demnach sind die 
Bilder (Oel auf Leinwand) von den in Ansbach tätigen Malern Kleemann?") geschaffen 
worden, wobei Eberlein als Unternehmer auftrat. — Ein Bild hinter dem Ofen ist auf 
die Wand gemalt (Dezember). 


?”) Vielleicht von Carlo Ferretti, der nach Hofmann (a. a. O.) 1737 auch eine Büste des Markgrafen Carl gefertigt. 

28) St. A. Nbg. Rep. 234/11743. 

29) Plansammlung Reg. Ansbach VII/14. 

20) St. A. Nbg. Rep. 234/11743. 

?0a) Johann Wolfgang Kleemann ist durch die Signatur als Mitarbeiter gesichert; außerdem waren noch die Brüder 
Johann Wolfgangs, Christian Friedrich Karl und Johann Jakob Kleemann beteiligt. (Vergl. Johann Bernhard Fischer, 
Geschichte und ausführliche Beschreibung der Markgräflich Brandenburgischen Haupt- und Residenzstadt Anspach ... 
Ansbach 1786; außerdem Künstlerlexikon von Thieme-Becker, Bd. 22, Leipzig 1927.) 
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15. Bildergalerie (26), ausgestattet 1771 


Die Stuckausstattung dieses Raumes ist aus stilistischen Gründen den Meistern der 
gleichzeitigen Stukkaturen im Speisesaal (24) Andreas Vogel und Franz Oeder zuzuschrei- 
ben. Sie beschränken sich auf eine Belebung des Kranzgesimses mit Akanthuszieraten 
und auf Füllungen der Felder über den Türen, die noch im üppigen Schnörkelwerk des 
Rokokos gehalten sind. 


Im Jahre 1763 wurde auch der „ordinäre Speisesaal‘ (24) (Abb. 13) auf Befehl des 
Markgrafen neu ausgestattet°!), „sonderheitlich die Wände mit porcellainenen Schalen 
beleget‘“ und der ‚‚Plafond renovieret‘, besonders wegen der beiden großen Unterzugs- 
balken, die herunterzufallen drohten. ‚„Plafond und ansonsten sollen mit Zieraten von 
Stuccadorarbeit versehen werden“, worüber man hatte „durch Bauinspektor Steingruber 
einen Riß entwerffen“ lassen??). In dem Akkord mit den Stukkatoren Andreas Vogel und 
Franz Oeder werden u.a. eigens die beiden ‚„Eckstück mit einem Schild in der Mitte 
den Adler vorstellend‘“ erwähnt, außerdem die ‚4 Surports die Vier Jahreszeiten präsen- 
tierent mit Kindlein‘ aufgeführt. Die Stukkaturen sind in üppigen, dicht gedrängten Ro- 
kokoformen gehalten. Am 13. Juli wurde der Akkord mit dem „Porzellainverwalter‘“ 
Popp der Ansbacher Fayencemanufaktur abgeschlossen über die Lieferung von „2800 
Porzellainplatten‘‘ — in Wirklichkeit handelt es sich um Fayencefliesen — zur Verkleidung 


30) St. A. Nbg. Rep. 234/11743. Protokoll vom 11. 7. 63. 
32) Der Ausstattungsplan mit Grundriß und Aufrissen der vier Wände ist in der Plansammlung Reg. Ansbach er- 
halten (VII/61). 
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‚der Wände. Einige wenige Fliesen sind bezeichnet AP (Ansbach-Popp) und LV?), da- 
tiert 1763. Popp verpflichtete sich, die Platten „von guter Erde zu machen, gut auszu- 
brennen, jedoch daß sich keines werfe. ... . sonach mit Vögeln, Thieren, Figuren und 
Landschaften zumahlen und einzuschmelzen“. — Der gekachelte Saal gehört zu den 
berühmtesten und bedeutendsten Denkmälern der deutschen Fayenceerzeugung im 18. 
Jahrhundert. Die Malerei der Plättchen (Abb. 14) entzückt durch die lustige und flotte 
Darstellung ebenso wie durch die geschmackvolle Farbgebung. 

1771 erhielt die Galerie (26) (Abb. 15) ihre heutige Ausstattung”), bei der die drei 
Wohnräume zu einem langen Saal durch Herausnahme der Zwischenwände zusammen- 
gezogen wurden®?). Leitender Architekt war der Bayreuther Kammerherr und Oberst- 
baudirektor Carl Ernst Friedrich Frh. v. Reitzenstein. (Seit 1769 waren Bayreuth und 
Ansbach unter Markgraf Carl Alexander vereinigt.) Die örtliche Bauleitung führte der 
alte J. D. Steingruber. Die Ausstattung des Raumes erfolgte aber durch Bayreuther 
Künstler. Am 21. 10. 71 wurde mit den Bayreuther Stukkatoren Michael Krätzer (Grezer) 
und Rudolf Albini der Akkord abgeschlossen über die Stuckarbeiten ‚‚in der neu zu er- 
richtenden Bildergalerie an die Niches und Plafons“. Die Stukkaturen zeigen die für 
Albinis Stil bezeichnende lange strähnige Rocaille®%), die in der für den Bayreuther Stil 


33) Johann Georg Christian Popp war der Unternehmer. Ausgeführt wurden die Fliesen von Popps Söhnen Johann 
Gottfried, Johann Julius und Georg Ludwig Popp sowie von L. Uz u. a. (vergl. auch Dr. Adolf Bayer. Die Ansbacher 
Fayencefabriken. Ansbach 1928). 

>) St. A. Nbg. Rep. 234/11722. 

35) Plansammlung Reg. Ansbach. Mappe V. Pläne 12 u. 14. 

36) Verfasser hat bereits 1936 aus stilistischen Gründen die Stukkaturen des Raumes als Bayreuther Arbeiten wahr- 
scheinlich des Rudolf Albini angesprochen (Fürstenschlösser in Franken, Berlin 1936), was nunmehr eine archivalische Be- 


18. Audienzzimmer (2I) im Nordostflügel, ausgestattet 1775/76 
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charakteristischen Weise mit farbig behandelten, naturalistischen Blumen durchzogen 
werden. Die „Maler-Vergolder- und Staffierarbeit‘‘ wurde dem Bayreuther Hofmaler 
Johann Franz Gout übertragen, mit dem ‚ein mittlerer Plafon mit einer Historie, 2 Neben 
Plafons mit Genien, 15 Passo ober denen Spiegel, Türen und Ofens en basreliefo, die 
ganzen Galerie Wände und Plafons in das Grünliche zu kolorieren‘“ sowie die Vergoldung 
des Stuckes verakkordiert wurde. — Es handelt sich um die drei ovalen Deckenbilder 
mit Allegorien und um die drei Rundbilder über den Türen mit antiken Helden, sowie 
um braun in braun gemalte Puttenbilder als Wandmalerei in den Kartuschen des Rahmens 
der Decke. Diese flott hingesetzten Gemälde von einer dekorativen, an alten Meistern 
geschulten Malweise sind das früheste bekannte Werk des im späten 18. Jahrhundert 
vielseitig beschäftigten und hochgeschätzten Malers. 

BR) Die Lambris des Raumes arbeitete der Hofschreiner Samuel Erdmann Bayer (Beyer), 
die geschnitzten Verzierungen der Bildhauer Johann Christoph Berg. Die schönen Konsol- 
tische an den Fensterpfeilern wurden aus der 1736—44 ausgestatteten Raumflucht ent- 
nommen, wo sie durch spätere Veränderungen entbehrlich geworden waren. 

Gout malte 1771 noch das Deckenbild (Abb. 2) in dem Kabinett vor der Galerie (27), 
das auch die Signatur des Künstlers trägt (J. F. Gout inv. et Pinx.). Gout fertigte damals 
noch Arbeiten in dem „neu verfertigten Redoutensaal in dem Reithaus‘. — Die beiden 
schönen eisernen Öfen mit Messingzieraten kamen 1772 in den Raum; sie wurden von 
Frankfurt bezogen. 


stätigung gefunden hat. Albini und Krätzer mußten im November 177I „ohne Aufenthalt nach Bayreuth abgehen und die 
dortselbigen Arbeiten auch ohne Zeitverlust herstellen‘. Demnach sind die an den Schieferbau anstoßenden Räume des 
Erdgeschosses des Neuen Schlosses Bayreuth, deren Stukkaturen stilistisch mit der Ansbacher Galerie übereinstimmen, 
auch von Gout, Albini und Krätzer erst 1772 ausgestattet worden. Auffallend dabei ist, wie lange sich der Rocaillenstil in 
Ansbach und Bayreuth gehalten hat. 


19. Braunes Kabinett (7). Kaminschirm 
mit Porzellanplatten der markgräflich-ansbachischen Manufaktur Bruckberg, 1779 
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20. Entwurf der Raumausstattung eines Porzellankabinetts für den Markgrafen (7); 
J. D. Steingruber, um 1730 


1771—72 wurden die „Familienzimmer“ im III. Obergeschoß ausgestattet, wo ne- 
ben dem Stukkator Dreyer noch der Bildhauer Johann Martin Kalb für geschnitzte 
Konsoltische und Bilderrahmen genannt wird?”). Diese Räume wurden dann im 19. Jahr- 


ua) 


hundert verändert. [ 

1773 arbeitete der Bildhauer Johann Christoph Berg die beiden geschnitzten Konsol- 
füße für Tischplatten von versteinertem Holz im Spiegelkabinett®®), die sich erhalten 
haben und ein für die Zeit ungewöhnlich wildes Rokoko zeigen. Berg war 177I berufen 
worden. 1756 ff. hat er die Steinfiguren an der Fassade und auf den Strebepfeilern der 
Wallfahrtskirche zu Vierzehnheiligen gearbeitet®”). Berg war in den 70er Jahren der für 
die Ansbacher Residenz meistbeschäftigte Bildhauer, der auch die Steinfiguren auf der 
Dachbalustrade des Gabrielibaues und an den Schilderhäusern schon damals ausbesserte. 


Die Tätigkeit Bergs in Ansbach läßt sich bis 1779 nachweisen. Er wird in den Akten als 
37) St. A. Nbg. Rep. 234/11742. Prot. v. 23. II. 72. 
38) St. A. Nbg. Rep. 234/11744. Prot. v. 15. 4. 73. 
39) Richard Teufel. Die Wallfahrtskirche Vierzehnheiligen. Berlin o. D. (1936). 
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Hofbildhauer bezeichnet, ohne daß er im Ansbacher Adreßkalender als solcher geführt 
wird ?). | 

1774 fertigte Joh. Chr. Berg die beiden Spiegelaufsätze an den Seitenwänden des 
Audienzzimmers des Markgrafen*'). Die schweren, fast noch barock empfundenen Ro- 
kokoformen waren sicher auch durch den Wunsch veranlaßt, sich dem Stil der Raum- 
dekoration (um 1740) anzupassen. Die Konsoltische mußte dann aber Berg in den klassi- 
zistischen Formen der Zeit schnitzen. Sie zeigen nur, daß er in den gewohnten Formen 
des Rokokos weit bessere Arbeit zu leisten im Stande war. 


1774 kamen die beiden Jagdbilder von J. B. Oudry in das III. Vorzimmer, wie da- 
mals das Jagdzimmer (13) hieß; Berg schnitzte die Rahmen dazu in üppigen Rocaille- 
formen??). 


Die kleinen Veränderungen in dieser Raumflucht gingen weiter. Dabei wurde leider 
auch 1775 die schöne Decke des Schlafzimmers des Mark- 
grafen, die ursprünglich blaugrundig war, geweißt ??). 
Am einschneidendsten waren 1775 die Veränderun- 
gen im Vorzimmer des Markgrafen, dem heutigen Wei- 
Ben Saal (4)**) (Abb. 16). Von der Stuckdecke wurde die 
Vergoldung abgenommen, ebenso von der Vertäfelung 
und der ganze Raum, dem Geschmack des Klassizismus 
entsprechend, weiß gefaßt. In die vorhandene Vertäfe- 
lung wurden 8 neue Wandfelder mit Spiegeln eingepaßt 
(den ursprünglichen Zustand zeigt der Entwurfsplan 
Abb. 17), die Johann Christoph Berg schnitzte. Als Vor- 
bild für die Raumausstattung wurde das Bibliothekzim- 
mer im Gesandtenbau vorgeschrieben, nach dessen 
„Gusto“ Zieraten und Fassung gehalten werden mußten. 
Bei Bergs geschnitzten Rahmen handelt es sich um sehr 
elegantes Muschelwerk mit Blumen, etwa in den Stil- 
formen der 60er Jahre. Berg fertigte auch die Bildhauer- 
arbeiten der 18 Sessel. In den Saal kamen zwei ältere 
Konsoltische um 1740 aus dem Audienzzimmer des 
Markgrafen und einer aus dessen Schlafzimmer, zu dem 
der Bildhauer Zech von Fürth das Gegenstück schnitzte®). 
(Dieser Tisch mit Chinesenmaske ist unschwer erkennt- 
lich durch den fehlenden Namenszug C(arl) W(ilhelm) 
F(riedrich) in der Mittelkartusche der Zarge.) Die Lackie- 


40) St. A. Nbg. Rep. 234/11750. Gesuch des Hofbildhauers Berg vom 
18. 6. 1778. 


#1) St. A. Nbg. Rep. 234/11744. 
#2) St. A. Nbg. Rep. 234/11744. Prot. v. 19.7. 74. 


21. Entwurf des Pfeilerspiegels #) St. A. Nbg. Rep. 234/11744. Prot. v. 6.6.75. 
im Schlafzimmer des Markgrafen, 2) St. A. Nbg. Rep. 234/11744. Prot. v. 6.6.75. 
von Paul Amad. Biarelle, um 1738 ») St. A. Nbg. Rep. 234/11744. Prot. v. 4.8.75. 
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rung des Raumes führte der Faßmaler und Ver- 
_ golder Georg Christof Schöll (Scholl) durch. Ur- 
sprünglich waren die Stukkaturen der Hohlkehle 
mit Reliefdarstellungen grün gefaßt, ebenso wie 
die erst 1775 von Bartholomäus Dreyer stuckier- 
ten Felder über den Türen mit antikischen Philo- 
sophenköpfen auf grünem Grund. 

1775 wurde mit dem Stukkator Bartholomäus 
Dreyer der Akkord abgeschlossen über die Stuk- 
kierung des „ehemaligen Audienzzimmers ihrer 
Königlichen Hoheit“ also der Markgräfin Friede- 
rike Luise (21) (Abb. 18)*%). Ursprünglich sollte in 
diesem Raum eine in Schwaningen lagernde alte 
Stuckdecke verwendet werden; davon wurde dann 
aber Abstand genommen und der Stuck „nach 
der Boiserie ganz neu zu fertigen‘ in Auftrag ge- 
geben. Da wir von Dreyer aus dieser Zeit den Ent- 
wurf einer Decke für Stukkaturen in den sog. 
Menzingischen Zimmern (wohl in einem der oberen 
Geschosse) haben ?”) (Abb. 30), muß die Decke des 
Audienzzimmers 21 wegen der völligen stilistischen 
Übereinstimmung mit diesem Entwurf als die 1775 
mit Dreyer verakkordierte Arbeit betrachtet wer- 
den. Die Überlieferung sagt auch, daß in diese 
Räume des Nordostflügels die Markgräfin Luise 
von ihrem Gemahl verbannt worden war*®). Der 
Raum 21 führt zudem heute noch die Bezeichnung 
Audienzzimmer. — Die Stukkaturen mit zügigen 
und schwungvollen Akanthus- und Rocaillebildun- 
gen sind durchsetzt mit vollplastischen Blumen 
und zeigen die Stilphase von etwa 1765 —68. Auch 
Dreyer hat also zu diesem späten Zeitpunkt noch 22. Schlafzimmer des Markgrafen (6). 
an den Rokokoformen festgehalten, ebenso wie Bere 
Berg, eine Erscheinung, die dem Ausstattungsstil der 70er Jahre in Ansbach und Bay- 
reuth‘?) eigentümlich ist. 

Das Zimmer wurde dann nach dem Bauprotokoll vom 12. 12. 1775°°) „mit denen 
von Bayreuth durch Bauzüge hierher (nach Ansbach) gelieferte Boiseriestücke eingerich- 


#6) St. A. Nbg. Rep. 234/11744. Prot. v. 26.1.75. 

47) St. A. Nbg. Rep. 234/11742, beigelegt einem Akkord Dreyers vom 6 7. 1772. 

4) Aus dieser Zeit stammen auch die in die Fenster des anstoßenden Wohnzimmers (22) eingeritzten Inschriften 
„Un Coeur Sans amour est come un armee Sans Tambour MCyB 1749“ (Markgraf Carl von Brandenburg), am anderen 
Fenster ‚Je soufre sans auser le dire FL‘ (Friederike Luise). 

4) Vergleiche die Stuckausstattung von 1772 ff. im Erdgeschoß des Neuen Schlosses Bayreuth. 
50) St. A. Nbg. Rep. 234/11744. 
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tet“. Durch den Akkord, der am ı. 3. 76 mit dem Vergolder und „Kabinettsbildhauer“ 
Schöll abgeschlossen wurde, bekommen wir noch eine Bestätigung, daß es sich bei diesem 
Audienzzimmer um den Raum 21 handelt. Es werden die beiden „Ecktrumeaux‘ erwähnt, 
„2 Surports mit Churhut, Palmen und Lorbeerzweigen aus Stuck“, 2 Türen, 2 Fenster 
und der große Spiegel am Fenster. Scholl malte auch die Fenstergewände mit Rocaille- 
gitterwerk im Stil der Schnitzerei der Vertäfelung; außerdem wurde ihm auch der un- 
gemein reich geschnitzte Konsoltisch verrechnet. — (Die aus Hartpapier gefertigten 
Zieraten auf der Bespannung finden ein Gegenstück in einer ebensolchen Bordüre von 
Gitterwerk aus vergoldetem Papiermache, die die Bespannung des Audienzzimmers im 
Obergeschoß des Neuen Schlosses Bayreuth umrahmt.) Anläßlich dieses Akkordes er- 
fahren wir auch, daß Dreyer 1771 außerdem das Vorzimmer der Markgräfin stuckiert 
hat. Es kommt hierfür nur Raum 15 in Frage, da alle anderen als Vorzimmer der Mark- 
gräfin bezeichneten Räume noch ihre Stuckdecken aus der Regierungszeit Carl Wilhelm 
Friedrichs besitzen. Dagegen schmücken die Türfelder des ersten Vorzimmers 15 die 
Initialen des Markgrafen Carl Alexander und seiner Gemahlin Caroline Friederike. Auch 
stilistisch gehen diese zügigen, elegant schwingenden Muschel- und Akanthusformen 
mit Blumengehängen vollkommen mit den gesicherten Ar- 
beiten Dreyers zusammen. Gerade in diesem Raum, dessen 
Dekoration ausschließlich in Stuck gehalten ist, kommt der 
hohe künstlerische Wert von Dreyers Arbeiten zur Geltung, 
zumal seit der Instandsetzung dieses Zimmers im Jahr 1936, 
bei der die Stukkaturen ihre ursprüngliche blaue Tönung 
wieder erhielten. 

1775 erhielt das Audienzzimmer des Markgrafen (5) 
die heutige Bespannung und den Baldachin, den Berg 
schnitzte. 

1776 wurde mit Dreyer der Akkord abgeschlossen über 
die Stuckierung der beiden Felder über Ofen und Türe der 
Rückwand des Kabinetts (25), in die 2 Marmorreliefs mit 
Bildnissen des Markgrafen Wilhelm Friedrich und seiner 
Gemahlin Christine Charlotte eingefügt wurden?'). Auch 
jetzt noch hält Dreyer an Akanthus und Blumengewinden 
fest, wenn auch hier erstmals klassizistische Formenelemente 
in den Umrahmungen auftreten. 

In den 70er Jahren hören wir auch noch von verein- 
zelten Ausbesserungsarbeiten in der Markgrafenwohnung, 
ohne daß darunter eine größere oder im einzelnen zu be- 
stimmende Arbeit festgestellt werden kann. — Die Ausstat- 
tung aller Räume des Hauptgeschosses der Ansbacher Re- 
sidenz war nunmehr mit der seit 1745 allmählich durch- 


23. Entwurf des Kaminspiegels 
im Spiegelkabinett, von P.A. Biarelle, 
um 1738 retti. (Vergl. Anm. 27.) 


1) St. A. Nbg. Rep. 234/11744. Prot. v. ı1. 9. 76. Vielleicht von Carlo Fer- 
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Spiegelaufsätze geschnitzt von Joh. Caspar Wezler aus München, 


24. Spiegelkabinett (Io) 
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geführten Neugestaltung der Räume 19—26 des alten Baues zum Abschluß gekommen. 
Diese ganze Raumflucht hat ihre damals vollendete Ausstattung beibehalten bis heute. 
Nur für Raum 22 lassen sich aus diesen Jahren keine der verrechneten Arbeiten bestim- 
men. Die Stuckaturen dieses ziemlich schmucklosen Raumes deuten auf eine Entstehungs- 
zeit im späten 19. Jahrhundert. 

Die letzte Bereicherung der Markgrafenzimmer war der Schirm von Porzellanplatten 
für den Kamin des Braunen Kabinetts (7), das damals das Arbeitszimmer des Markgrafen 
genannt wurde. 1779 lieferte der Gürtlermeister Johann Michel Hollenbach die Fassung 
zu den „zu Bruckberg gefertigten Platten von feinem Porzellain‘“°*), die demnach ge- 
sicherte Erzeugnisse der Ansbacher Porzellanmanufaktur sind (Abb. 19). 

Im frühen 19. Jahrhundert wurde der Porzellansaal??) (3) zerstört und durch eine 
nüchterne, schmucklose Ausstattung des Klassizismus ersetzt, wobei die Anrichte mit 
mit ihrer lustigen Malerei in Delfter Blau vermauert wurde. Heute nach ihrer Freilegung 
können wir ermessen, was dabei verloren ging. Die blauen Fliesen unter dem Ofen 
des Gobelinzimmers sind die letzten Reste der alten Pracht dieses Raumes. 


4. Die stilbildenden Kräfte (Entwurf und Ausführung) 


Bei dem hohen Rang der Ausstattung von 1735 —44 in den Räumen 5S— 14 gewinnt 
die Frage nach deren eigentlichem künstlerischen Schöpfer erhöhte Bedeutung. Glück- 
licherweise hat sich Entwurfsmaterial zu den Räumen erhalten’*), das für die Klärung 
dieses Problems von Wert ist und außerdem die Ausstattungsgeschichte wesentlich er- 
gänzt. 

Von dem vorhandenen Entwurfsmaterial bezieht sich nur ein Teil auf die ausge- 
führte Raumgestaltung. Eine Reihe von Entwürfen- und es sind gerade die meisten Aus- 
stattungspläne und die am weitesten durchgeführten Zeichnungen — beziehen sich auf 
eine frühere Planung der Räume. Es handelt sich um farbig lavierte Federzeichnungen 
mit dem Parkettboden als Raumgrundriß, an den die Aufrisse der vier Wände angefügt 
sind. Diese Raumentwürfe sind vorhanden für die Zimmer 3 (VII/8) 5 (VII/7), 6 (VII/6), 
7 (VII/s5) (Abb. 20), 8 (VIl/ı), 9 (VII/4), 10 (VII/3) und ı2 (VII/2). Die Deckendeko- 
ration fehlt; entweder sollte der Stukkator freie Hand haben oder sich der Deckenstuck 
nur auf die Hohlkehle beschränken, deren Zieraten eingetragen sind. Die Dekoration 
zeigt den Bandwerkstil mit vereinzeltem noch spätbarock anmutendem Akanthus- und 
Kartuschenwerk, außerdem aber auch schon Formenbildungen, die sich der Rocaille 
nähern. Der Stil ist deutsch. Die deutsche Beschriftung hat das Baubüro zugefügt; wir 
finden dieselbe Schrift bei Akten, die Johann David Steingruber unterfertigte. — Die 
Pläne sind weder signiert noch datiert. Das Bett auf Plan VII/6 hat den Namenszug des 


52) St. A. Nbg. Rep. 234/11750. 

3) Johann Bernhard Fischer, Geschichte und ausführliche Beschreibung der Markgräflich-Brandenburgischen 
Haupt- und Residenzstadt Anspach .... Ansbach 1786, schreibt von dem Saal, daß die „Wände mit Porzellan belegt sind.“ 
Es existiert auch ein Raumentwurf gegen 1740 zu dem Saal (Reg. Ansbach VII/33), aus dem die Kachelung der Wandfelder 
ersichtlich ist. — Anläßlich des Besuches des Bayerischen Kronprinzen Ludwig in Ansbach 1815 war der Raum schon ver- 
ändert. (Akten der staatl. Schloß- und Gartenverwaltung Ansbach.) 

>») Plansammlung Reg. Ansbach, Mappe VII. 
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25. Entwurf des Kaminspiegels im Audienzzimmer 26. Kaminspiegel im Audienzzimmer der Markgräfin, 
der Markgräfin (12) von P. A. Biarelle, um 1740 um 1740 


Markgrafen Carl Wilhelm Friedrich, der 1729 zur Regierung gelangte, eingezeichnet. 
Die heutige Ausstattung der Räume begann 1735. In der Zwischenzeit müssen diese 
Entwürfe entstanden sein. Da der Stil der ausgeführten Räume später ist, muß ange- 
nommen werden, daß die Entwürfe vor Rettis Amtsantritt 1731 entstanden sind. Das 
obere Feld über der Nische im Raumentwurf der „‚Retirade“ (VII/ı) zeigt dieselbe Aus- 
führung wie das entsprechende Feld im Kabinett Nr. 27 (Abb. ı), das, wie wir oben ge- 
sehen haben, noch unter Carl Friedrich von Zocha ausgestattet worden ist. 
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Damit ergibt sich nun etwa folgendes Bild der Ausstattungsgeschichte. Markgraf 
Carl übernahm, als er 1729 zur Regierung gekommen war, den Oberbaudirektor seiner 
Mutter, Carl Friedrich von Zocha, der damals eben die Räume im Osteck (erhalten nur 
im Kabinett 27) vollendet. Zocha bekam nun den Auftrag, die Ausstattung des Großen 
Saales und der nach Süden und Westen anschließenden Wohnräume vorzubereiten. So 
entstanden die erhaltenen, mit der heutigen Ausführung nicht übereinstimmenden Auf- 
risse zum großen Saal?) und diese Zimmerentwürfe. Sie wurden vom jungen Mark- 
grafen für die Wohnräume verworfen, wohl weil sie für die damalige Zeit bereits zu 
schwerfällig, zu altmodisch waren. Vielleicht war dies der Anlaß zur Berufung Rettis. 
Der Mitarbeiterstab, den Retti von Stuttgart nach Ansbach holte, bestand nur aus Aus- 
stattungskünstlern. Zocha wurde damit aus der Raumgestaltung ausgeschaltet. Das Bau- 
büro Zochas, in dem Johann David Steingruber die erste Kraft war, hat Retti von Zocha 
übernommen. Steingruber, der wie Zocha aus Wassertrüdingen stammte, war 1726 als 
„Designateur‘“ angestellt worden. Von Steingruber haben sich ziemlich viele Baupläne 
erhalten, die alle deutsch beschriftet sind. Archivalisch ist nunmehr für ihn auch der 
Ausstattungsplan des gekachelten Saales von 1763 gesichert°*). Als „Designateur‘“ unter 
Zocha müssen Steingruber auch die oben erwähnten Raumentwürfe von 1729/30 zuge- 
schrieben werden. Dafür spricht auch dieselbe Anlage des Entwurfs zum gekachelten 
Saal mit Bodengrundriß und den vier herausgeklappten Aufrissen der Wände. 

Für die Ausstattung der ausgeführten Wohnung des Markgrafen Carl wurde späte- 
stens 1736 als „Dessinateur‘‘ der Bildhauer Paul Amadeus Biarelle angestellt, der aber 
nicht zu den unter Retti vorher in Ludwigsburg tätigen Künstlern gehört. Als „Desig- 
nateur“ wurde also Steingruber, der 1734 zur Stellung des Landbauinspektors aufgerückt 
war, durch den moderneren P. A. Biarelle abgelöst. 

Zu dieser Markgraf-Carl-Wohnung haben sich nun einige Entwürfe erhalten?”), 
die weder signiert noch datiert sind. Es handelt sich dabei einmal um schematische, mit 
der Feder gezeichnete Aufrisse der Wände, in die von anderer Hand mit Bleistift oder 
Feder die Dekoration gewöhnlich eines Pfeilerspiegelrahmens und eines Zierstückes der 
Vertäfelung einskizziert sind. Die skizzierende Hand notierte dazu einige Merkpunkte 
über die notwendige Möblierung in einem schlechten Französisch, das häufig die Worte 
nach der Sprechweise schreibt. Aus dem Duktus der Schriftzüge geht hervor, daß der 
Schreiber kein Deutscher war, vielleicht ein Italiener, der französisch nach dem Gehör 
gelernt hatte oder ein Südfranzose. Rettis Handschrift ist es nicht; Retti schrieb auch in 
Ansbach deutsch. Zweifellos war Paul Amadeus Biarelle der Mann, der die Dekoration 
dieser Entwürfe skizziert hat°®). Er war Dessinateur und Bildhauer. Die ganzen erhalte- 
nen Entwürfe geben nur die Vertäfelung wieder, bezogen sich also ausschließlich auf die 
Arbeit der Holzbildhauer. 


55) Plansammlung Reg. Ansbach, VII/9, ı0 u. 1. 

SDBVerslsAnm 232: 

57) Plansammlung Reg. Ansbach Mappe VII. 

®) Sein Bruder Johann Adolf Biarelle signierte ebenfalls französisch, so die Deckenmalerei des Spiegelkabinetts 
sowie den Kaminschirm in Ansbach und später einen Dekorationsentwurf für Schloß Brühl im Denkmälerarchiv der Rhein- 
provinz zu Bonn, Nr. 26541. 
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Die zweite Gattung von Entwürfen zur ausgeführten 
Ausstattung sind die sauber ausgefertigten, zum Teil farbig 
angelegten „Reinschriften‘‘ der skizzierten Entwürfe. Sie sind 
deutsch beschriftet. Es handelt sich dabei um die vom Bau- 
büro (unter Steingruber) als maßgebend für die Ausführung 
gefertigten Vorlagen, die ebenfalls P. A. Biarelle gezeichnet hat. 
Leider haben sich nur wenige Entwürfe P. A. Biarelles 
erhalten, nicht einmal zu jedem Zimmer einer. Außerdem 
stimmen einige Entwürfe nicht mit der späteren Ausführung 
überein. Nur zu einem Raum, „Ihro Königl. Hoheit zweytes 
Cabinet“, hat sich die französisch beschriftete Skizze (VII/15) 
und die ausgeführte Entwurfszeichnung (VII/16) erhalten; 
gerade dieser Raum aber ist dann anders ausgestaltet worden. 
Immerhin bilden die beiden Blätter das wichtige Beweisstück 
dafür, daß die — auf demselben Papier gezeichneten — Rein- 
entwürfe unmittelbar zurückgehen auf den Zeichner der skiz- 
zierten Entwürfe, P. A. Biarelle. Vorhanden ist der Aufriß des 
weißen Saales (VII/31) (Abb. 17), wo sich seit der Verände- 
rung von 1775 nur noch die schmalen Wandfelder erhalten 
haben (Abb. 16). Außerdem finden sich noch Entwürfe zur 
Vertäfelung des Schlafzimmers des 
Markgrafen (6) (VII/38) (Abb. 21, 22), 
des Spiegelkabinetts (10) (VII/37) (Abb. 
23, 24), des Audienzzimmers der Mark- 
gräfin (12) (VII/35) (Abb. 25, 26), des 
Jagdzimmers (13) (VII/34) (Abb. 27, 
28) und des Gobelinsaales (14) (VII/40). 
Bei der Gegenüberstellung von Ent- 


28. Wandspiegel mit Konsoltisch 
im Jagdzimmer (13), 1740—44 


27. Entwurf eines Wand- 
spiegelfeldes im Jagdzimmer, 
von P. A. Biarelle, um 1740 


wurf und Ausführung zeigt sich, daß die Bildhauer sich keines- 
wegs wörtlich an die Vorlage gehalten haben und daß ziemliche 
Qualitätsunterschiede bei der Ausführung zu Tage treten. 

Beim Pfeilerspiegel im Schlafzimmer des Markgrafen (Abb. 
22) sind die Grundzüge des Entwurfs, das Motiv der Hundeköpfe 
beiderseits der kelchförmigen Vase mit erlegten Reihern, über- 
nommen, die Ausführung läßt aber z. B. die Köcher fort, verein- 
facht das Bandwerk, ersetzt die Ranken in den oberen Ecken durch 
Fledermausflügel-Rocaillen, zieht die Muschelkartusche des unte- 
ren Spiegelabschlusses etwas höher und läßt hier die C-Bögen 
von durchbrochenen, gebogten Rocaillen begleiten. Wir sehen, daß 
der Bildhauer soviel Selbständigkeit vom Entwurf hatte, daß Ab- 
weichungen möglich waren, die bereits formen- und stilbildende 
Elemente verändern oder hinzufügen. — Beim Kaminspiegel des 
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Spiegelkabinetts (Abb. 24) wird dies noch deutlicher. Hier enthält der Entwurf nur 
lockere Schwünge, während der Bildhauer die Mittelkartusche mit dem Kopfmedaillon 
durch Gitterwerk mit volutenförmig auslaufender, breiter Umrahmung einfassen läßt. 
Der Stil dieser Schnitzerei ist etwas anderes als der des Entwurfes, es ist etwas 
Münchenerisches darinnen, was den Verfasser schon früher veranlaßt hat, auf Zusam- 
menhänge mit dem Dekorationsstil der Cuvillieszeit hinzuweisen”). Heute ist der 
Zusammenhang klar, wir wissen, daß ein von München gekommener Bildhauer Johann 
Caspar Wezler (Wetzel) 1739 die Spiegelrahmen dieses Kabinetts geschnitzt hat; Wezler 
hat vorher vielleicht bei der Ausstattung der Reichen Zimmer der Münchener Residenz 
mitgewirkt. Die Vorliebe für das Gitterwerk und die energische Umrahmung mit Vo- 
lutenschwüngen ist für die Münchener Dekoration der Zeit typisch. Nachdem der be- 
deutende Münchener Zierschnitzer Joachim Dietrich aus Wernfels (B. A. Schwaben) in 
Mittelfranken stammt‘), waren auch sonst handwerkliche Verknüpfungen zwischen 
beiden Orten möglich. Ähnliche Abweichungen sind am Kaminspiegel des Audienz- 
zimmers der Markgräfin (12) festzustellen (Abb. 26). Im oberen Teil wird die Kartusche 
von dem Schild mit dem Brandenburger Adler bei der Ausführung abgesetzt, um die 
Form aufzulockern; außerdem fügte der Bildhauer Blumengehänge in der Spiegelfläche 
zu, wohl um ein Gegengewicht gegen die etwas schwer wirkenden c-förmigen Muschel- 
bildungen am Ansatz der Schweifung des Spiegels zu bilden. Den unteren Teil des 
Spiegelrahmens löste der Bildhauer aber ganz anders als im Entwurf; er beseitigte die 
rechteckige Form durch Schweifung der Ecken, schnitzte hier den Rahmen wesentlich 
reicher, zog die vertikal züngelnden Akanthusstengel höher und bildete den Rahmen zu 
einer geschmeidigeren Form um als der Entwurf vorsah. Ziemlich eng an den Entwurf 
P.A.Biarelles hielt sich der Schnitzer der Vertäfelung des Jagdzimmers (Abb. 27, 28); der 
Stil ist etwas anders wie im Spiegelkabinett, die bandmäßig rahmenden Glieder treten 
hier stärker hervor als dort. Am stärksten wird der Unterschied deutlich an der Kartusche 
des Kopfmedaillons, die von P. A. Biarelle bei beiden Trumeaux gleich locker entworfen 
wurde, beim Spiegel des Jagdzimmers aber ungleich schwerer ausfiel als beim Spiegel- 
kabinett. Noch augenscheinlicher wird der Unterschied bei dem Entwurf des Pfeiler- 
spiegels des Gobelinzimmers. Hier hat der Bildhauer nach dem spritzig hingesetzten, 
locker und geistvoll gefügten Zierat P. A. Biarelles eine trockene, langweilige und in der 
pedantischen Reihung und Gruppierung schwerfällige Schnitzerei geschaffen — wenig- 
stens, wenn man damit die Zierformen im Spiegelkabinett vergleicht. 

Die seltene Möglichkeit des Vergleiches von Entwurf und Ausführung führt hier 
zu dem Schlusse, daß den beteiligten Ausstattungskünstlern ein weit größerer formen- 
bildender und damit künstlerischer Einfluß eingeräumt werden muß, als man immer 
noch anzunehmen gewöhnt ist. Gleichlaufende Untersuchungen über die Münchener 
Ausstattungen führen auch mehr und mehr zu dem Ergebnis, daß die Schnitzer Pichler, 
Dietrich, Miroffsky, der Stukkator J. B. Zimmermann schöpferische Kräfte waren, die 
ihren eigenen, wenn auch ähnlichen Stil hatten. Die Auffassung wird sich kaum mehr 


®) Heinrich Kreisel. Fürstenschlösser in Franken. Berlin 1936. 
°%) Kurt Steinbart. Johann Georg Greiff. Berlin 1935. 
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‚ aufrecht erhalten lassen, daß Cuvillies die Dekoration der Amalienburg oder der Reichen 
Zimmer allein und bis in die Einzelheiten geschaffen hat. Noch weniger war Leopold 
Retti der Schöpfer des Dekorationsteils der Ansbacher Residenz — daß es Neumann nicht 
für die Würzburger Residenz war, wissen wir seit Fritz Hirschs grundlegender Arbeit®"). 
Für Ansbach jedenfalls darf zusammenfassend gesagt werden, daß die 1735/44 entstan- 
denen Räume zum mindesten in der Vertäfelung von P. A. Biarelle entworfen wurden, 
daf3 dieser aber natürlich unter der Leitung des Architekten Leopold Retti stand, der 
die großen Züge der Ausstattung und der Anordnung der Raumflucht vorschrieb, sicher 
auch die Haltung, die geschmackliche Richtung bestimmte — im Benehmen mit dem 
Bauherrn — daß es aber keineswegs Sache des 

leitenden Architekten war, Ornamente zu entwer- 7% 
fen, sondern daß dies der „‚Dessinateur“ P. A. Bia- 
relle machte und daß selbst jetzt noch der ausfüh- 
rende Meister das letzte Wort sprach, wie die Form 
tatsächlich wurde. Wir haben einen ‚Kollektivis- 
mus‘ der beteiligten Kräfte, der vielleicht nur des- 
halb für die Bau- und Raumkunst des 18. Jahr- 
hunderts in Anspruch genommen wird, weil wir 
aus dieser Zeit mehr Quellenmaterial über den 
Arbeitsvorgang besitzen, als in früheren Jahrhun- 
derten und weil jetzt der einzelne Meister schon 
mehr wert war und damit weniger anonym als frü- 
her. Wer aber den verschiedenen Grad und Wert 
des Kunstwerks in der „letzten“ Formenschön- 
heit sieht, der wird als ausschlaggebenden Faktor 
in der Raumkunst auf den ausführenden Meister 
stoßen, denn dieser schuf und formte das Werk 
und gab ihm die letzte Prägung. Der Kollektivis- 
mus in der Raumkunst des 18. Jahrhunderts ist 
nichts anderes als ein glänzend zusammengespiel- 
tes Orchester von „Solisten‘‘, unter der Taktfüh- 
rung des Baumeisters. | 

Aus der späteren Ausstattungszeit der Ans- | 

bacher Residenz haben sich zufällig in den Akten | "= 
einige Entwürfe erhalten, die auch zeigen, daß die 
ausführenden Meister die stilbildenden Kräfte 
waren. Zu den 1774 vom Bildhauer Johann Chri- 
stoph Berg für das Audienzzimmer des Markgrafen 
neugeschaffenen Pfeilerspiegeln ist der Entwurf 
Bergs vorhanden‘) (Abb. 29). Er zeigt einmal, wie 
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= 29. Entwurf eines Pfeilerspiegels 
61) Das sog. Skizzenbuch Balthasar Neumanns. Heidelberg 1912, und Konsoltisches im Audienzzimmer des Mark- 
#2) St. A.Nbg.Rep.234/11744, beim Akkord mit Berg vom Juni 1774. grafen (5) von Johann Christoph Berg 1774 
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Berg zu diesem späten Zeitpunkt noch völlig in den Formen des Rokokos lebte, wenn er 
auch eine gewisse Rücksicht auf die vorhandene Rokokoausstattung nehmen mußte; er 
zeigt aber außerdem, daß Berg mit dem Schnitzmesser anders formen mußte als mit dem 
flüchtig über das Papier huschenden Stift beim Entwurf. Die Ausführung ist schwerer, 
die Formenbildung kompakter. Dabei spielte sicher die Absicht auch eine Rolle, „billiger 
durchzukommen“, zumal, wenn der Voranschlag gedrückt wurde, was die Regel war. 

Zum Schlusse sei auf den Entwurf der Stukkaturen einer Decke von B. Dreyer hin- 
gewiesen, der ebenfalls in einem Stil persönlicher Prägung 1772 gezeichnet worden ist ) 
(Abb. 30). 


s. Einflüsse und Ausstrahlungen der Ansbacher Schloßausstattung 


Zu Beginn der Einrichtung war der leitende Architekt Carl Friedrich von Zocha, 
der wie sein Zeichner Steingruber aus der Markgrafschaft Ansbach stammte. Zocha 
war Schüler der französischen Baukunst, deren Gesetze er aber doch ins Deutsche um- 
setzte. Das künstlerisch bedeutendste Bauwerk C. F. Zochas®*), die Orangerie in Ansbach 
1726ff.%), zeigt deutlich die französische Bauweise, aber besonders in der Proportion und 
Dachlösung etwas Deutsches dazu. Bei Innenausstattungen kam bei Zocha — und seinem 
engsten Mitarbeiter J. D. Steingruber — noch mehr die deutsche Umbildung des westlichen 
Formenschatzes zur Geltung. Man kann wohl sagen, daß bis 1731 der Stil der Ansbacher 
Raumkunst deutsch, d.h. fränkisch, mit französischem Einschlag war. 

Mit der Berufung L. Rettis 1731 kam der bisher in Ludwigsburg tätige Künstler- 
stab nach Ansbach, Italiener wie Carlo Carlone, der Stukkator Diego Carlone, die Bild- 
hauer Carlo Ferretti und Antoni Sylva, der Marmorierer Corbellini. Die Gebrüder 
Biarelle lassen sich vor ihrer Einstellung in Ansbach 1736 nicht in Ludwigsburg nach- 
weisen, ebensowenig auch Carlo Daldini (Bossi). Darum ist die Ansbacher Einrichtung 
auch keineswegs die Fortsetzung des Ludwigsburger Ausstattungsstils geworden. Die 
Ludwigsburger Dekoration ist schwerer, die Ansbacher eleganter, wozu natürlich auch 
die Entwicklung vom Spätbarock zum frühen Rokoko führte. Die Ludwigsburger Aus- 
stattung ist aber viel italienischer, während in Ansbach ein stärkerer französischer Ein- 
schlag und sehr viel Deutsches hinzukam. Zocha-Steingrubers Entwürfe zur Ansbacher 
Ausstattung um 1730 waren leichter und dabei deutscher als die unter Frisoni fertig- 
gestellten Räume in Ludwigsburg. Zocha war noch im ersten Jahr Rettis am Ruder, 
J. D. Steingruber blieb auch unter Retti als dessen erster Mitarbeiter in Ansbach und hat 
diesen als Ansbacher Landbauinspektor lang überlebt. 

Der Stil des Ansbacher Rokokos wurde einmal gebildet durch die sehr anpassungs- 
fähige italienischen Wanderkünstler aus Ludwigsburg; dazu kamen dann als Kräfte von 


°%) St. A. Nbg. 234/11742, beim Akkord mit Dreyer vom 6. 7. 72. 

°) Für die Erbauung der Ansbacher Orangerie durch Zocha konnte ich den archivalischen Nachweis finden in 
den Bauakten über die projektierte Veränderung des Dachstuhls der Orangerie 1758/59, wo Steingruber schreibt ‚wie 
gewiß meines Orts nicht die Absicht habe des höchstseligen Herrn Geheimbden Rath und Obrist Baudirektor von Zocha 
geführten Orangeriebau was abzuändern“. (St. A. Nbg. Rep. 243/11739.) 

6%) St. A. Nürnberg Rep. IIo Ansbacher Historica Nr. 2402. 
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stärkerem Ausschlag Car- 
lo Daldini (Bossi) und 
die Biarelles, vor allem 
Paul Amadeus. Dieser 
ist aber ein im französi- 
schen Formenschatz des \ 
frühen Rokokos verwur- aA) 
zelter Dekorationskünst- 
ler. — Das italienische 
und französische Ele- 
ment wurde aber nur 
aufgenommen von einer 
bereits vorhandenen Ans- 
bacher Kunstweise, die Er 
durch Zochas vorange- 2 
gangene nur als Bruch- 
stück erhaltene Ausstat- 
tung vorbereitet wurde, 
unter maßgebender Mit- 
wirkung des J. D. Stein- 
gruber. So, wie von Süd- 
ostdeutschen, Italienern 
und Niederländern der 
Stil des Würzburger Ro- 
kokos geschaffen wurde, 
den es weder in Italien noch in den Niederlanden, noch in Böhmen und in Wien gibt, so ist 
auch mit der Ausstattung der Ansbacher Residenz das Ansbacher Rokoko entstanden, durch 
die Ludwigsburger Italiener, durch Franzosen wie Houdan und Guillard, durch die Bia- 
relles und Carlo Daldini Bossi und — nicht zuletzt durch deutsche Meister. Wir haben 
oben gezeigt, wie unter diesen der Bildhauer Wezler aus München auch einen Schuß 
bayerischen Rokokos dem Ansbacher Ausstattungsstil beigemischt hat. 

Spätestens 1744 war die Ausstattung der Markgraf-Carl-Wohnung abgeschlossen. 
Nun erfolgte die, sicher schon vorher (C. Carlone) begonnene Abwanderung der beteilig- 
ten Meister. P. A. Biarelle soll nach Scholl mit Retti nach Stuttgart übergesiedelt sein; 
Paul Amadeus wird aber bis in sein Todesjahr 1752 unter den Ansbacher Hofbedienste- 
ten geführt ‘%), also noch ein Jahr nach Rettis Tod. Er blieb also in Ansbach und hat eben 
dort an den Entwürfen für die Stuttgarter Schloßeinrichtung gearbeitet. 

Carlo Daldini (Bossi) war um 1740 in Bayreuth tätig, fertigte 1741 —43 Stukkaturen 
in dem von J. D. Steingruber erbauten Schloß Birkenfeld in Unterfranken und starb 
1748 in Bayreuth”). 


on 


30. Entwurf einer Stuckdecke, von Barthol. Dreyer 1772 


66) Hochfürstl. Brandenburg-Onolzbachischer Adreß- und Schreibkalender auf das Jahr 1752. 
67) Die Kunstdenkmäler Bayerns. III/s. Bez. Amt Hofheim. Bearbeitet von Georg Lill und Felix Mader. München 


1912. — Vergl. Anm. 14. 
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Wichtige Ansbacher Ausstattungskünstler gingen aber in den Jahren vor 1750 nach 
Brühl‘). Dort war unter dem Kölner Kurfürsten Clemens August, dem Bruder des 
Kurfürsten Carl Albrecht von Bayern, der unter Mitwirkung von Francois Cuvillies d. Ä. 
und Balthasar Neumann errichtete Schloßbau immer noch in der Raumausstattung be- 
griffen. Clemens August war gleichzeitig Hochmeister des Deutschen Ordens, damit 
Schloßherr der Ordensresidenz zu Mergentheim. Er zog den fränkischen Ordensbau- 
meister Franz Joseph Roth mehr und mehr zu seinen Diensten, auch für das Brühler 
Bauunternehmen, heran. Es ist möglich, daß Roth den Kurfürsten auf den freiwerden- 
den Künstlerstab im nahen Ansbach hingewiesen hat. Man kann aber auch an eine 
Vermittlerrolle Neumanns denken, der in den 4oer und soer Jahren nicht auf seine 
an der Würzburger Residenz tätigen Ausstattungskünstler zugunsten Brühls verzichten 
konnte und deshalb vielleicht die Meister des benachbarten Ansbacher Hofes empfahl. 
— Jedenfalls führte in der zweiten Hälfte der 4oer Jahre in Brühl Carlo Carlone mehrere 
Deckengemälde aus. Wichtiger ist vielleicht noch, daß der Maler Johann Adolph 
Biarelle, der Bruder des in Ansbach gebliebenen Paul Amadeus, nunmehr als „Dessi- 
nateur‘‘ für die Ausstattung des Brühler Schlosses auftritt. Er ist 1750 gestorben. Es 
besteht eine stilistische Verwandtschaft der stuckierten Decke des Schlafzimmers des 
Markgrafen in der Ansbacher Residenz (Abb. 31) mit dem Plafond des Audienzsaales 
der Staatsgemächer des Südflügels zu Brühl, die das Monogramm Clemens Augusts 
enthalten und also noch vor dessen Tod 1761 entstanden sind‘®). Renard-Metternich 
setzen die Ausführung dieser Decke in die letzten Jahre Clemens Augusts, wodurch 
J. A. Biarelle als Entwerfer ausscheiden müßte. Es darf in diesem Zusammenhang aber 
auch an die Tätigkeit des Architekten Etienne Dupuis von 1754 an in Brühl erinnert 
werden ’®). Renard-Metternich, die Scholls Rettimonographie nicht kannten, halten eine 
Verwendung Dupuis’ für „künstlerisch wichtige Aufgaben“ nicht für wahrscheinlich. 
Nach Scholl”) wurde 1751 der — damals also schon tätige — „Dessinateur (Rettis) 
Etienne Dupuis zur Fortführung der Innenausstattung und anderer in sein Metier ein- 
schlägigen Vorkommenheiten“ in Stuttgart für den Schloßbau angestellt. Es muß nach 
dieser Charakterisierung der Tätigkeit Dupuis’ geschlossen werden, daß er auch in Brühl 
für die Innenausstattung verwendet worden ist. Die Frage nach der geistigen Urheber- 
schaft dieser „reichen, buntschillernden Ornamentik“ der Decken der Staatsgemächer 
des Südflügels in Schloß Brühl, die Renard-Metternich stellen, dürfte damit eine mögliche 
Beantwortung finden. Wichtig ist uns hier die Frage aber in Bezug auf Ansbach, nachdem 
die Übereinstimmungen im Duktus der Ornamentformen zwischen der genannten Ans- 
bacher Decke mit Brühler Stukkaturen, so auch des I. Vorzimmers dieser Staatsgemächer 
des Südflügels so augenfällig ist. Hat Dupuis unter Retti in einer Arbeitsgemeinschaft 
mit P. A. Biarelle gestanden, der ja für Retti auch Stuttgarter Entwurfspläne lieferte ? 


68) Renard-Metternich a.a.O. 
9) Auf die stilistische Verwandtschaft der Ansbacher Raumdekoration mit der im Schloß Brühl hat bereits Otto 


Lessing (a.a. ©.) hingewiesen, ohne daß damals noch die Mitarbeit Ansbacher Meister, vor allem J. A. Biarelles in 
Brühl bekannt war. 


70) Renard-Metternich a.a.O. 
IDEAS OHSHTGTZ 


84 


Die Ausstattung der markgräflichen Wohn- und Festräume in der Ansbacher Residenz 


41 


ausgestattet 1738 


. Schlafzimmer des Markgrafen (6), 


31 


Heinrich Kreisel, Die Ausstattung der markgräflichen Wohn- und Festräume in der Ansbacher Residenz 


Oder war der in Brühl tätige Stukkator Giuseppe Antonio Brilli ein Verwandter und 
Werkstattgenosse des 1744/45 in Ansbach tätigen, vielleicht noch aus Carlones Stab 
übriggebliebenen Gio Pietro Brilli? Ein dem J. A. Biarelle zugeschriebener Bleistift- 
entwurf einer Wanddekoration im Denkmälerarchiv der Rheinprovinz (Nr. 26541) zeigt 
einen entwickelteren Rocaillestil als die Ansbacher Zieraten, aber in Duktus, Motiven- 
schatz und Anordnung Anklänge an den Ansbacher Stil. Die französische Beschriftung 
zeigt eine J. A. Biarelles Signaturen sehr ähnliche Handschrift. Wäre die Innenausstattung 
des hohen Rokokos in der Stuttgarter Residenz nicht durch Brand 1762 zerstört worden, so 
würden wir die Einflüsse von Ansbach nach Brühl klarer sehen. Erst wenn auf archiva- 
lischer Grundlage unsere Kenntnis der Ausstattungskünstler des 18. Jahrhunderts über- 
haupt einmal weiter gediehen ist, können wir vielleicht die Zusammenhänge dieser Meister 
und die Rolle, die sie spielten, überblicken. 

Im späten Rokoko kam es dann in Ansbach wieder zu einem Zuzug künstlerischer 
Kräfte von auswärts, wobei Johann Chr. Berg aus Nürnberg und Barthol. Dreyer, dessen 
Herkunft wir nicht kennen, die führenden Meister waren. Gout, Albini und Krätzer 
kamen von Bayreuth. Einige Ansbacher Ausstattungskünstler haben für das von J. D. 
Steingruber 1738ff. erbaute Schloß Birkenfeld?) mitgewirkt. Carlo Daldini (Bossi) ar- 
beitet dort 1741/43. Dazu kamen aber 1752/55 der Bildhauer und Stukkator Johann 
Jakob Berg und ein jüngerer Berg, der wohl identisch ist mit unserem Johann Christoph 
Berg, außerdem ab 1773 der Maler Johann Franz Gout, also anschließend an seine Ans- 
bach (1771) — Bayreuther (1772) Tätigkeit. Gout wurde in Birkenfeld außerdem als 
„Architekt und Desegneur‘“ geführt, sein Entwurf für eine Raumdekoration ist erhal- 
ten ’”?). Gout dürfen wir damit wohl auch den Entwurf der Raumdekoration der Galerie 
in der Ansbacher Residenz zuschreiben. 

Wir sehen, daß es auch in der Spätzeit der Ansbacher Residenzausstattung wechsel- 
seitige künstlerische Beziehungen gab, die aber auf Franken beschränkt blieben. 

Jedenfalls dürfen wir sagen, daß die Raumausstattung der Ansbacher Residenz zum 
mindesten zwischen 1735 und 1744 in der Entwicklung des süddeutschen Rokokos eine 
bedeutende Stellung einnimmt und eine wichtige Rolle gespielt hat, als ein Sammelpunkt 
künstlerisch wirkender Kräfte, die von Stuttgart, von Würzburg (?) und von München sowie 
nach Bayreuth und Brühl ihre Fäden spannen. Sicher waren die dynastischen Verbindungen 
der Bauherren die Vermittler, sicher die führenden Hofbaumeister für die Berufung und 
die Zusammensetzung der Künstlergruppen maßgebend. Die Künstler selbst aber nahmen 
bald den Ortsstil an und trugen dann das künstlerische Ergebnis einer an einer bedeuten- 
den Schöpfung gezeitigten Zusammenarbeit befruchtend wieder weiter zu anderen Aus- 
gangspunkten raumkünstlerischen Schaffens. 


72) Vergl. Anm. 67. 
2) Die Kunstdenkmäler Bayerns. III/5. B. A. Hofheim. Fig. 9. 


Photo-Nachweis: Bayer. Landesamt für Denkmalpflege, München, Abb. ı, 2, A510, 7,8 LOSETOEEIEET2, 
13, I4, 16, 18, 19, 22, 24, 26, 28, 31. — Residenzmuseum München, Abb. 17, 20, 21, 23, 25, 27, 29, 30. — 
Germanisches Nationalmuseum Nürnberg, Abb. 3. — Leo Gundermann, Würzburg, Abb. ı5. 
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DAS RIESENKREUZ VON WIMPASSING 
VON ERICH V. STROHMER 


Im März des Jahres 1784 mußten die Wiener Minoriten auf Befehl Kaiser Joseph II. 
ihre in der Stadt gelegene Kirche verlassen, da diese der wälschen Nation als National- 
kirche übergeben werden sollte!). Als Ersatz war ihnen das Trinitarierkloster in der Alser- 
vorstadt zugewiesen worden. Alles, was in der Minoritenkirche beweglich war, nahmen 
die Patres mit, denn diese Kirche sollte von F. von Hohenberg „gereinigt“ und neu- 
gestaltet werden. Am Hochaltar befand sich ein großes bemaltes Kreuz. Auch dieses 
wurde nach dem Trinitarierkloster abtransportiert. Dort scheint jedoch keine Aufstel- 
lungsmöglichkeit gewesen zu sein, weshalb man einen anderen Platz suchte. Diesen fand 
man in der damals den Minoriten gehörigen Klosterkirche in Wimpassing an der Leitha 
(Niederdonau)?). Am 17. August 1784 wurde das große Kreuz auf dem Hochaltar daselbst 
aufgerichtet (Abb. 2). 

Das Schicksal des Kreuzes läßt sich ziemlich weit zurückverfolgen; über die Ent- 
stehung berichtet jedoch nur die Sage?). Das Kreuz soll 1350 auf der Donau stromauf- 
wärts schwimmend sich an den Ufern der Rossau (Wien) festgesetzt haben. Ein Mino- 
ritenpater konnte es aus dem Wasser herausziehen. Es wurde in die Hauptkirche von 
St. Stephan gebracht, wo es bis spät in die Nacht vom Volke verehrt wurde. Am darauf- 
folgenden Morgen jedoch befand es sich wunderbarer Weise am Hochaltar der Mino- 
ritenkirche. 

Soweit die Sage. Die Urkunden besagen weiterhin folgendes: 1357 stiftete ein 
Ulricus eine tägliche Messe auf den Altar mit dem hl. Kreuze, wo immer sich dieser 
nach Vollendung der Kirche befinden werde. Außer dieser ersten urkundlichen Er- 
wähnung wird das Kreuz noch in zwei Bullen von 1453 und 1460 erwähnt. 1500 verleiht 
die Kongregation der Kardinäle all denen einen Ablaß, welche vor dem Hochaltar mit 
dem hl. Kreuze ihre Andacht verrichten. Die Lutheraner entfernten 1620 das Kreuz vom 
Hochaltare und es wurde an der Wand über der Buchhaimschen Kapelle aufgehängt. 
1747 wurde es wieder auf den neuhergerichteten Hochaltar®), der zum Kreuzaltar be- 
stimmt wurde, gebracht. Hier verblieb es bis zum Abtransport im Jahre 1784. 


1) Don Giovanni Salvadori, Die Minoritenkirche und ihre älteste Umgebung. Wien 1894. Richard Kurt Donin, Die 
Bettelordenskirchen in Österreich. Baden b. Wien 1935. S. 234 ft. 

2) Österreichische Kunsttopographie. Band XXIV. Denkmale des politischen Bezirkes Eisenstadt usw. Wien 1932. 
S.XVI u. S. 306ff. Abb. 334, 336—342. Dagobert Frey, Das Burgenland. Wien 1929. S. XIII f. und S. 14. Dehio, Hand- 
buch der deutschen Kunstdenkmäler II. Österreich. 2. Band 1935. S. 676. 

3) Fuhrmann, Beschreibung von Wien. Wien, 1765 ff. S. 149 ff. 

4) Damals wurden die schwebenden Engel und der Strahlenkranz ausgeführt, welche die Aufstellung in Wimpassing 
beibehielt. 
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2. Das Riesenkreuz von Wimpassing vor der Restaurierung 


Vor einiger Zeit wurde festgestellt, daß die Malereien einer gründlichen Restau- 
rierung bedürftig wären. Die damals eingeleitete Restaurierungsarbeit wurde jedoch 
nach kurzer Zeit eingestellt und erst die Ausstellung „‚Altdeutsche Kunst im Donauland“ 
gab die Möglichkeit, die Restaurierung endgültig durchzuführen’). Das Kreuz (ADban) 


5) Über die Restaurierung siehe die im Anhange mitgeteilten Ausführungen des Restaurators akad. Malers E. Berg- 
thold, welcher auch alle technischen Einzelheiten mitteilt. 
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ı. Das Riesenkreuz von Wimpassing. Nach der Restaurierung 


Erich V. Strohmer 


aus Lärchenholz, ist 695 cm hoch und 462 cm breit. Es ist auf allen Seiten mit Pergament 
überzogen, welches an vielen Stellen schadhaft ist. Über dem Pergament liegt ein Kreide- 
grund, auf welchem die Temperamalerei angebracht ist. Die Bildfläche des Kreuzes ist 
durch einen ungefähr 6.5 cm breiten und IT:5 cm vorspringenden Rahmen umgrenzt, 
welcher am unteren Ende des Kreuzstammes entfernt worden war. 


Die Form des Kreuzes ist reich gegliedert. Das obere Ende des Kreuzesstammes 
trägt eine rechteckige Breittafel, auf welcher eine Orantin zwischen zwei Engeln darge- 
stellt ist. Daran schließt sich nach oben ein Rundbild mit dem Weltenrichter (Abb. 4 u. 
s). Die Kreuzarme werden auf beiden Seiten durch ausladende rechteckige Tafeln abge- 
schlossen, auf welchen Maria und Johannes zu sehen sind (Abb. 6 und 7). Der Längs- 
balken unterhalb des Querbalkens, welcher den Christuskörper zeigt, ist ungefähr drei 
mal so breit als sein oberer Teil, er verengt sich in der Kniehöhe der Christusfigur wieder 
auf das normale Maß. Bei den Füßen ist, wohl des gemalten Suppedaneums wegen, eine 
Verbreiterung vorhanden. Die Seitenwände und die Rückseite des Kreuzes sind mit orna- 
mentaler Malerei geschmückt, welche Farbe in Farbe durch kleine Quadrate auf die Spitze 
gestellte Rhomben formt. Der Zustand aller Malereien ist im großen und ganzen ein 
guter und es galt daher nach dem durchgeführten Abdecken späterer Übermalungen und 
nach den Sicherungen vor allem zu regenerieren, um die alte Farbe in ihrer Kraft wieder 
hervorzuholen®). 


Die Malereien des Kreuzes werden in der bisherigen Literatur als italienisch-byzan- 
tinisch gekennzeichnet, als Zeitpunkt wird das XIII. Jahrhundert angegeben. Warum 
wird aber dieses Werk in der der deutschen Kunst gewidmeten Zeitschrift veröffentlicht ? 
Die Antwort sei gleich vorweggenommen: Weil es eine deutsche Malerei ist! 


Wie steht es nun mit dieser stilistischen Einordnung? Hempel”) nennt die Male- 
reien italienisch-byzantinisch, während Frey®) sich für Italo-byzantinisch mit starker 
Hinneigung zum Umbrischen entscheidet. Er weist mit Recht darauf hin, daß eine ikono- 
graphische Verwandtschaft mit dem Kreuze des „‚Franziskusmeisters“ von 1272 in der 
Pinakothek von Perugia vorhanden ist?) (Abb. 3). 


Diese Verwandtschaft hat es wohl bisher verhindert, daß man die Malerei des Wim- 
passinger Kreuzes als deutsche Malerei erkannte. Eine flüchtige Betrachtung mag eine 
Übereinstimmung möglich erscheinen lassen. Genaue Prüfung erkennt jedoch den deut- 
schen Charakter des Werkes. 


°) Die Teilabbildungen zeigen die Malereien nach dem Reinigen und Abdecken der Übermalungen. Die Gesamt- 
aufnahme ist nach durchgeführter Restaurierung gemacht. Es ist ihr eine Aufnahme des ursprünglichen Zustandes gegen- 
übergestellt. 

7) Dehio a.a.O. 

8) Kunsttopographie a.a.O. 

°) Frey schreibt zwar ‚in Assisi“. Das Kreuz des ‚Meisters des hl. Franziskus“, welches 1272 datiert ist, befindet 
sich in Perugia in der Pinakothek (Sandberg-Vavalä, La croce dipinta Italiana. Verona 1929. Fig. 518 f.). Ein ikonographisch 
fast ganz gleiches Kreuz ist in S. Chiara in Assisi (Sandberg-Vavalä a. a. O. Fig. 528). Dieses wird aber einem Meister von 
S. Chiara zugeschrieben und zwischen 1280 und 1289 datiert. (R. von Marle, The development of the Italian schools of 
painting. The Hague. Vol. I. (1923) p. 309). Von Marle sieht in dem Kreuz von Assisi eine freie Nachbildung des Kreuzes 


von Perugia. Die Inschrift ist eine Wiederholung aus dem 17. Jahrhundert. Dies mag überhaupt Zweifel an dem ganzen 
Werk erregen. 
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3. Perugia, Pinakothek, Großes bemaltes Kreuz 


Vor allem fällt bei dem Vergleich mit Werken der italienischen Kunst und ins- 
besondere mit dem Kreuze in Perugia die verschiedene Haltung des Christuskörpers auf. 
Auf dem Kreuze in Wimpassing ist der Körper nach rechts ausgebogen, während alle 
italienischen Kreuze dieser Zeit mit einer Ausnahme!®) Christus nach links gewendet 


10) Ein Kreuz in Pisa im Convento di S. Paolo a Ripa d’Arno zeigt den nach rechts gewendeten Christus (Sandberg- 
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zeigen. Diese Haltung ist, wie ich später zeigen werde, ein Kennzeichen deutscher Ma- 
lerei. Ebenso ist die Fußhaltung verschieden. Die übereinander gestellten Füße finden 
sich auf italienischen Werken in der in Betracht kommenden Zeit gar nicht. Weiter ist 
die Gewandbehandlung bei dem Wimpassinger Kreuz von der auf italienischen Kreuzen 
wesentlich verschieden. Es hat den nur in der deutschen Kunst so voll ausgeprägten 
Zackenstil. Scharfe, hart zustoßende Zacken bilden die Gewandfalten, die in ihrer Spitzig- 
keit an die Fresken in Gurk oder manche deutsche Miniaturhandschriften gemahnen'"). 
Bei den italienischen Werken sind die Zacken niemals so hart, sondern immer stärker 
verschliffen. Dieser Unterschied tritt besonders an den Teilen deutlicher in Erscheinung, 
welche infolge des byzantinischen Einflusses, der sowohl im Italienischen, als auch im 
Deutschen in jener Zeit festzustellen ist, eine gewisse Gleichheit aufweisen. Bei den Ge- 
wändern der kleineren Figuren, ganz besonders bei dem Salvator mundi ist dieser Unter- 
schied unleugbar. Der so stark in Spitzfalten zackig gezogene Mantelumschlag um die 
rechte Hand kann nur auf einem deutschen Werk vorkommen. Das Kreuz in Perugia 
ist bei dieser Figur gerade in der Faltengebung gänzlich verschieden; von Zackenstil ist 
keine Spur. 

Auch im Gesichtsausdruck des Gekreuzigten machen sich die Verschiedenheiten be- 
merkbar. Starkes Pathos, in dem ziemlich individuelle Züge aufleuchten, erfüllt das Ant- 
litz auf unserem Kreuze (Abb. 8). Auf italienischen Malereien ist der Christuskopf meist 
ruhiger und abgeklärter gebildet, in Wimpassing aber bestimmt eine größere Unruhe den 
Gesichtsausdruck mit. Dazu kommt noch, daß die Formgebung im Gesichte stärker 
zeichnerisch erfaßt ist. Ähnliche Stilmerkmale werden wir auf deutschen Miniaturen 
finden. In Italien dagegen wird die Modellierung stets mehr mit malerischen Mitteln 
und in Übergängen bewirkt. Die durch zeichnerisches Erfassen erreichte herbe Größe 
des Wimpassinger Kruzifixes findet in Italien keine Parallelen. Auch in der Körperdurch- 
bildung zeigen sich wesentliche Verschiedenheiten. Die Muskulatur wird auf den ita- 
lienischen Kreuzen ziemlich schematisch wiedergegeben, ja man könnte manchmal fast 
von geometrischen Bildungen sprechen. Das Kreuz von Wimpassing ist trotz aller zeich- 
nerischen Schematisierung von ungeheurer Lebendigkeit im Anatomischen. Vor allem 
bei der Bauchpartie wird dieses Erfassen der Natur unter Berücksichtigung der Verein- 
fachung der Form ganz klar. Noch eine Unterschiedlichkeit erweist sich in den Körper- 
maßen gegenüber italienischen Werken. Neun Kopflängen umfaßt der Körper Christi 
auf dem Wimpassinger Kreuz. Eine derartig langgestreckte Gestalt findet sich auf kei- 
nem einzigen italienischen Kreuz. 

Die Unterschiede sind also so große, daß man an der bisherigen Zuweisung des 
Kreuzes aus Wimpassing an eine italienische Malerschule nicht festhalten kann!?). Der 


Vavala a.a. O. Fig. 441—443). Doch ist dieses später als das Wimpassinger Werk und gehört in die Zeit um ı 300. Baccis 
Annahme (Boll. d’Arte 1924—25 p. 244), daß es ein Werk Giunta Pisanos sei, ist nicht zu halten. 

1!) Eine Anzahl solcher Handschriften, auf die ich noch zurückkomme, hat Karl Oettinger in „Die Eigenart der Ost- 
markstämme in der Buchmalerei des 13. und frühen 14. Jahrhunderts‘ (Zeitschrift d. deutschen Vereines für Kunstwissen- 
schaft VI (1939) S. ıff. Abb. 1—3) veröffentlicht. 

>) Das Verhältnis zu dem Kruzifix in der Pinakothek zu Perugia bedarf wohl einer Erklärung. Dieses ist nur wenig 
vor der Zeit des Wimpassinger Werkes, 1272, entstanden. Es ist jedoch nur ikonographisch gleich, denn stilistisch sind genau 
dieselben Unterschiede vorhanden, welche wir auch sonst nachweisen konnten. Der Maler unseres Kreuzes kann wohl das 
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4. Salvator mundi vom Riesenkreuz in Wimpassing. Vor der Restaurierung 


Bildtypus ist wohl dem italienischen Kunstkreis entnommen, doch ganz und gar mit 
nordischen Mitteln durchgeführt. 

Wo finden wir nun im deutschen Kunstgebiet Werke, welche mit dem Wimpassinger 
Kruzifixus verglichen werden können. Vor allem in Handschriften und zwar hauptsäch- 
lich in solchen aus der Ostmark!?) ist ausreichendes Vergleichsmaterial enthalten. Karl 


Werk in Perugia gekannt haben. Dies wäre nur möglich, wenn er selbst dort auf der Wanderschaft es gesehen hat. Denn ein 
italienischer Künstler, welcher dieses Kreuz kannte, dann nach dem Norden wanderte, kommt auf keinen Fall für Wim- 
passing in Frage, da hier alle Merkmale italienischer Eigenart widersprechen. Es können jedoch beide Werke von einem 


uns unbekannten dritten Werke abhängig sein. 
13) Ein Teil veröffentlicht von K. Oettinger in der Zeitschrift d. deutschen Vereins für Kunstwissenschaft VI. (1939) 


SEIT 


95 


Erich V. Strohmer 


s. Orantin zwischen zwei Engeln. Teilansicht vom Riesenkreuz nach der Abdeckung und Sicherung 


Oettinger hat in dieser Zeitschrift die Entwicklung der Buchmalerei der Ostmark in der 
zweiten Hälfte des 13. Jahrhunderts und am Anfang des 14. Jahrhunderts geschildert. 
In diese Reihe läßt sich nun das Wimpassinger Kreuz gut einordnen. Kanonblätter aus 
der Zeit ungefähr von 1275—1290 in der Wiener Nationalbibliothek!?), im staatlichen 
Kunstgewerbemuseum in Wien '5) und in der Stiftsbibliothek von St. Florian 1°) bieten 
die gleichen Merkmale. Diesen seien noch zwei weitere Blätter hinzugefügt, welche in 
ganz besonderem Maße zum Vergleiche herangezogen werden müssen. Ein Missale aus 
Seitenstetten 1”), das sich derzeit in der Sammlung Chester Blaffy in London befindet, 
und ein Psalterium aus Unterzell bei Würzburg (?), welches in die Münchener Staats- 
bibliothek !°) kam. 

Alle diese Blätter vertreten die Phase des „schmächtigen‘“ Christus, wie Oettinger 
sie getauft hat. In großem Bogen von links nach rechts ist der Christuskörper durch- 
geschwungen in einer Form, welche Oettinger hauptsächlich im Südostraum der deut- 
schen Kunst feststellte. Es ist genau die gleiche Bewegung, welche auch den Kruzifixus 
von Wimpassing auszeichnet. Der Zackenstil klingt in diesen Miniaturen auch schon 
stärker ab. Nicht mehr so beherrschend treten die zackigen Falten auf wie in der vorher- 
gehenden Phase des „heroischen‘“ Christus (nach Oettinger) aus der Zeit von I260— 1275, 


4) Wien, Nat. Bibl. Cod. 1827. Zeremoniale aus Mondsee. Salzburg um 1280—1290. Oettinger a.a.O©. Abb. 4. 

>) Wien, Bibl. d. Staatl. Kunstgewerbemuseums K. I. 1555. Missalefragment. Steiermark um 1280— 1290. Oettinger 
ARaNOSEADDESE 

16) St. Florian, Stiftsbibliothek, Cod. XI. 394. Missale. Donauland um 1280— 1290. Oettinger a.a. ©. Abb. 6. 

17) Bibliotheca medii aevi manuscripta II. Katalog d. Buchhandlung Jaques Rosenthal in München Nr. 90. 1929. 
S. 83—86. Diese Miniaturen sind wie Buberl (Die Buchmalerei des 12. und 13. Jahrhunderts in Österreich, herausgegeben 
von Karl Ginhart I. S. 164) angibt, von einem einheimischen Maler in Seitenstetten gemalt, während die Schrift und der 
Kanon von dem Italobyzantiner Giovanni da Gaibana stammt. Der Zeitpunkt 1260 ist zu früh angesetzt, da der Zackenstil 
schon im Abklingen begriffen ist. Die Blumenranken dürften eine spätere Zutat sein. 

18) Hanns Swarzenski, Die lateinischen illuminierten Handschriften des XIII. Jahrhunderts. Berlin 1936. Abb. 938. 
München, Staatsbibliothek Cod. L. A. 3900. Die Datierung Swarzenskis ist gewiß zu früh. Auch hier werden wir die Zeit 
um 1280 annehmen müssen. Die Provenienz Unterzell ist ungewiß. 
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sie beschränken sich mehr auf die Innenzeichnung. Wir finden nun dieses Merkmal ganz 
genau so auf dem Kreuz von Wimpassing nicht nur im Lendentuch des Gekreuzigten, 
sondern auch in den Gewändern der kleinen Figuren, insbesondere bei Maria, Johannes 
und dem Salvator mundi. Das Blatt aus Seitenstetten ist vor allem in der Bildung des 
Lendentuches Christi ganz nahe verwandt. Das Tuch ist in der Mitte geknotet und die 
zipfeligen Enden sind ebenfalls verknotet. Auch den Gesichtsausdruck finden wir ähn- 
lich wieder in dem Missale aus Seitenstetten, ja die Gesichtszüge sind fast genau in der 
gleichen zeichnerischen Weise durchgeführt. Wenn wir weiter die Durchbildung des 
Körpers vergleichen, kommen wir auch auf ähnliche Formen, so ist bei dem Psalterium 
der Münchener Staatsbibliothek die Bauchpartie ganz analog der am Kreuze zu Wim- 
passing ausgeführt. Vor allem ist die Körperproportion dieselbe. Der überaus lange Kör- 
per Christi zeigt sich auf allen in diese Zeit gehörigen Miniaturen unserer Gegenden. 

Der Vergleich mit den Miniaturhandschriften hat also eindeutig ergeben, daß die 
Stileigentümlichkeiten dieser ganz genau mit denen des Wimpassinger Kreuzes überein- 
stimmen und daß demnach die deutsche Herkunft gesichert ist. Auch die Zeit ist dadurch 
gegeben. Nach dem Vergleich mit den Miniaturen kommt der Zeitraum zwischen 1275 
und 1290 in Betracht. Aus den späteren Darlegungen werden wir ersehen, daß es viel- 
leicht 1278 schon vollendet war 1). 

Diese Tatsachen passen sich auch dem Entwicklungsbilde der übrigen deutschen 
Tafelmalerei dieser Zeit an. Die Gewandbehandlung, wie sie am Kreuze geübt wird, 
findet sich in ganz ähnlicher Weise auf einem Antependium aus Wennigsen, das im 
Provinzialmuseum zu Hannover ?°) aufbewahrt wird. Es gehört der Zeit um 1290 an. 
Eine Vorstufe erkennen wir in zwei Altarflügeln aus der Johanniskirche in Worms, 
welche sich im dortigen Paulusmuseum ?') befinden. Die Behandlung des Gewandes ist 
außerordentlich ähnlich. Auch an den Reliquienschrein aus Serfaus im Ferdinandeum zu 
Innsbruck ?*) muß in dieser Beziehung erinnert werden. Ganz nahe verwandt dem Wim- 
passinger Kreuz ist jedoch die ehemalige Sakristeitüre in der Dominikanerkirche zu Frie- 
sach °°). Diese Tür ist ähnlich dem Kreuze auf allen Seiten mit Pergament überzogen 
und auf der Vorderseite mit einer gemalten Nikolausfigur geschmückt. Die Gewand- 
behandlung dieser Figur stimmt mit der am Wimpassinger Kreuz weitgehend überein. 
Der Überzug aus Pergament ist eine deutsche Eigenheit, denn in Italien finden wir 
manchmal Leinwand als Malgrund, Pergament kommt niemals vor. 

Noch ein Werk sei angeführt, das, wenn es auch qualitativ nicht so bedeutend ist, 
doch auch beweist, daß der Stil des Wimpassinger Kruzifixes in deutschen Landen zu 
" suchen ist. Ein Altaraufsatz mit der Krönung Mariae aus Rosenheim im Nationalmuseum 


19) Justus Schmidt, Wien. Wien, 1938. S. 166, gibt in der synchronistischen Tabelle „vor 1276“ an. 

20) A. Stange, Deutsche romanische Tafelmalerei im Münchner Jahrbuch der bildenden Kunst. N. F. VII (1930) 
SEIS0TEAÄDDETTS 

21) Stange a.a.O. S. 158 ff. Abb. 12—ı15. Deutsche Kunst IV (1938) Taf. 124 (M|w| ro 6). Der Ansatz 1250 ist zu 
früh, da man wohl noch über Stanges Zeitbestimmung hinaufgehen muß. Wir sehen ein Abflauen des Zackenstiles und dies 
ist erst nach 1270 festzustellen. 

22) Stange a.a.O. S. 171 ff. Abb. 22. Auch hier dürfte Stanges Zeitansatz ein wenig zu früh sein. 

23) Stange a.a.O.S. 175 f. und K. Ginhart, Die Kunstdenkmäler des politischen Bezirkes St. Veit a. d. Glan. Klagen- 


furt. S. 685. Abb. 61. 
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6. Maria. Teilansicht vom Riesenkreuz. Nach der Abdeckung 
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zu München *) zeigt in der Gewandbehandlung die gleichen Merkmale wie das Kreuz. 
Wir haben also auch in der Tafelmalerei die Parallelen zwischen dieser und dem Wim- 
passinger Kreuz konstatieren können. 

Die Christusfigur läßt sich also restlos in die Entwicklung einordnen. Nur die an- 
deren Figuren wirken etwas fremdartiger. Sind sie auch stark von dem üblichen "Typus 
italo-byzantinischen Charakters erfüllt, so weisen sie sich doch durch die Gewandbehand- 
lung als deutsch aus. Der Maler hat wohl im gesamten die Tradition gewahrt. Man könnte 
freilich auch an einen zweiten, der Generation nach älteren Künstler denken. Die Lösung 
dieser Frage muß man aber wegen des Fehlens einer genügend großen Zahl von Vergleichs- 
objekten einstweilen zurückstellen. 

Die Stilkritik reiht daher das Kreuz von Wimpassing in die deutsche Kunst ein, ja 
genauer gefaßt: das Kreuz ist in der Ostmark entstanden. Das haben vor allem die Ver- 
gleiche mit den Miniaturen deutlich gezeigt. Wir können aber auch noch aus anderen 
Gründen erweisen, daß das Kreuz in Wien entstanden ist. Das Werk hat eine Länge von 
beinahe sieben und eine Breite von fünf Metern. Es wiegt über siebenhundert Kilogramm. 
Man kann es auch nicht in Teile zerlegen, da die Pergamenthaut das Kreuz auf allen 
Seiten umzieht und die Malerei erst nach der Anbringung dieser Unterlage ausgeführt 
wurde. 

Ein Transport dieses Stückes in seiner Ganzheit aus einer entfernten Gegend, ja 
gar über die Alpen kommt daher nicht in Frage. — Der überaus schwierige Transport 
des Kreuzes aus Wimpassing nach Wien anläßlich der Verbringung zur Ausstellung „‚Alt- 
deutsche Kunst im Donaulande‘“ mit den heutigen modernen Transportmitteln hat dies 
noch deutlicher erwiesen. — Das Kreuz muß daher in Wien entstanden sein. Da es um 
oder vor 1280 in Wien entstanden ist, kommt nur ein Ort in Frage, für den es geschaffen 
sein kann. Wir haben wohl gehört, daß es von ungefähr 1350 an in der Minoritenkirche 
erwähnt wird. Es kann aber nicht für die Minoritenkirche gemacht sein, da diese um 1280 
noch nicht in Betracht kam *°). Denn erst gegen 1357 scheint der Bau so weit fortgeschrit- 
ten gewesen zu sein, daß man an eine Aufstellung des Kreuzes auf einem Altare denken 
konnte ?9), 

Eine einzige Kirche gab es damals, in der ein so kolossales Werk Platz finden konnte, 
den Stephansdom °”). Dessen Langhaus war nach 1258 unter König Ottokar umgebaut 
worden. Der Umbau könnte 1278, bei dem Einzug Rudolphs von Habsburg, schon 
vollendet gewesen sein und damals kann daher auch das Kreuz schon in St. Stephan auf- 
gestellt gewesen sein. Daß es ursprünglich frei schwebend angebracht sein mußte, be- 
weist das untere Ende des Längsbalkens. Dieses ist wohl heute verstümmelt, es war je- 
doch hier ursprünglich auch ebenso mit einem erhöhten Rande versehen wie an den 


>4) Voll, Braune und Buchheit, Katalog der Gemälde des bayerischen National-Museums. München. 1908. SCH 
Abb. Nr. ı. Der Zeitansatz mit gegen 1300 ist zu spät. Das Werk gehört in die Zeit um 1280— 1290. 
®) 1275 legte König Ottokar den Grundstein einer größeren Kirche, deren Vollendung er nicht erlebte. (Ottokar 


starb 1278) 1304, 22. September widmete Herzogin Blanca einen Betrag für den Neubau der Kirche, der jedoch erst 1339 
begonnen wurde. 


26) Siehe oben S. 87. 
°‘) Die Raumbreite des Mittelschiffes der Stephanskirche beträgt 9,50 m. 
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8. Kopf des Gekreuzigten. Teilansicht vom Riesenkreuz. Nach der Abdeckung 


übrigen Seiten. Auch die Bemalung der Rückseite spricht für eine freie Aufstellung, welche 
das Werk von allen Seiten sichtbar werden ließ. Ja es sind sogar noch Ösen vorhanden, 
welche daraufhin hinweisen, daß es aufgehängt war. Das Riesenkreuz war mithin das 
Triumphkreuz. Auch die Legende können wir noch als Hinweis für diesen Aufstellungs- 
ort heranziehen. Denn es wäre doch nicht erklärlich, warum der Aufenthalt in der Ste- 
phanskirche, wenn auch nur für eine Nacht, erwähnt wird, da doch gerade ein Minoriten- 
pater das Kreuz aus der Donau zog, dem es doch näher gelegen wäre, sofort die Ver- 
bringung nach der Minoritenkirche durchzuführen. Auch dieser Umstand gibt noch 
einen Anhaltspunkt für den ursprünglichen Standort: St. Stephan. 

Als dann im 14. Jahrhundert der neue Chorbau von St. Stephan fertig geworden 
war — er wurde 1340 geweiht — paßte das Kreuz nicht mehr und man gab es an die 
Minoriten ab, welche eben mit dem Neubau ihrer Kirche fertig geworden waren. 

Das Kreuz von Wimpassing ist somit das Triumphkreuz aus St. Stephan, das den 
ottokarischen Bau schmückte. Es ist wohl das gewaltigste Werk altdeutscher Tafelmalerei: 
nicht nur wegen seiner außergewöhnlichen Maße, sondern auch wegen der ungeheuer 
eindringlichen Malerei, welche in einzigartiger Weise in einem Tafelbilde die Monumen- 
talität der großen deutschen Fresken des 13. Jahrhunderts wiederspiegelt, ein Zeugnis 
der auch in den Donaulanden wirksamen Kräfte einer neu anbrechenden Kunst. 
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DIE SICHERUNG UND RESTAURIERUNG DES KREUZES 
VON E. BERGTHOLD 


Als das Wimpassinger Kreuz von mir gesichert und nach manchen Schwierigkeiten 
in die Burg gebracht worden war, ließ ich es der riesigen Ausmaße: 695 cm x 462 cm 
wegen zunächst flach auf Böcke legen. Die Reinigung zeigte unter den üblichen Schmutz- 
schichten Leinölfirnisaufstriche, im unteren Teile sogar Schellackschichten. Die Ent- 
fernung der Übermalungen und Retouchen war ein schwieriges Problem, da außer den 
im 18. und 19. Jahrhundert üblichen Ölfarbretouchen sehr gebräunte Tempera-Über- 
malungen abzulösen waren. Besonders an den Fugen der Bilder konnte ich die letzten 
Reste nur mechanisch millimeterweise wegbringen. Die Restaurierarbeiten der letzten 
Zeit gefährdeten das Kreuz nicht mehr, da der betreffende Restaurator seine Versuche, 
ohne die Schmutzschichten und Übermalungen zu entfernen, gemacht hatte. Meine Fest- 
stellung, daß das Gold des Hintergrundes samt der ersten Grundschichte falsch war 
(Schlagmetall, das erst zwischen 1850 und 1870 gebräuchlich ist), ließen mir die Ent- 
fernung desselben notwendig erscheinen. Proben ergaben darunter liegenden Original- 
grund, stellenweise Barockgrund (selbstverständlich auch Fehlstellen). Die punzierten 
Ornamentreste, die sich im barocken Grund fanden, ließen erkennen, daß sie für die falsche 
Vergoldung benützt wurden, jedoch brutal eingeschnitten waren. Im Originalgrund fand 
sich nicht die geringste Spur von Ornamenten, weder Punzen, noch Kerben, so daß ich 
als sicher annehmen kann, daß der Hintergrund ursprünglich glatt vergoldet war. 

Das Gold war, wie aus einigen Originalstellen (in den Figuren) hervorgeht, Gummi- 
vergoldung. Das Silber war durch schwarze lackartige Übermalungen ruiniert und mußte 
mechanisch gereinigt und ergänzt werden. Die neue, sich organisch einfügende Vergol- 
dung beweist, auch im Sinne der Denkmalpflege, daß der Arbeitsvorgang berechtigt und 
notwendig war. 

Außer dem Gold mußten die fehlende linke Hand von Christus, weitere Teile der 
Hände der Engel und der Maria ergänzt werden. 


Die Malerei zeigt in den Lokaltönen der Fleischpartien auf rötlich warmer bräun- 
licher Imprimatur Weißhöhungen in Wasserfarben (Tempera) und Harzlasuren. 


Die Gewänder der Assistenzfiguren zeigen teilweise leuchtende Farben: Maria trägt 
ein graues Kleid und blauen Mantel, Johannes ist mit einem graubraunen Mantel über 
dem hellrot leuchtenden Gewand bekleidet. Die Orantin zwischen den Engeln in grau- 
braunem Gewand mit Goldsäumen auf hellblauem Einschlag ist mit einem roten Gewande 
und blauem Mantel angetan. Der Weltenrichter zeigt sich gleichfalls in hellrotem Ge- 
wand, worüber er einen braunvioletten Mantel mit dunkelblauem Futter trägt. Beson- 
ders tritt sowohl in Form und Farbe das reiche Lendentuch des Gekreuzigten hervor. 
Blaugrüne, gelbe, gebrochene violette Töne sind mit Gold untermalt. 

Das Kreuz ist aus Lärchenholz, das vollständig mit Pergament umkleidet ist. Holz 
und Pergament sind ausgezeichnet erhalten. Der zur Festigung der Konstruktion an- 
gebrachte Querbalken ist aus der Entstehungszeit des Kreuzes. Er ist mit grüner Farbe 
und schwarzen Ornamenten geschmückt. Der Längsbalken ist aus dem 18. Jahrhundert. 
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Das Randornament kam erst nach Entfernung der Übermalung und einer späteren 
Grundierung zum Vorschein. Helle und dunkle Quadrate wechseln miteinander ab. Ein 
ähnliches Motiv setzt sich auf der Rückseite fort. Hier bilden auf einem helleren ocker- 
gelben Grund kleine Quadrate eine rhombenförmige Umrahmung, in deren Feld wieder- 
um kleinere Quadrate ein Muster bilden. 

Substanzverlust des Holzes, durch das hohe Alter des Kreuzes bedingt, öffnete Fu- 
gen, die jetzt gesichert wurden. Besonders die Überplattung des Querbalkens (Gefähr- 
dung des Christuskopfes) machten eine besondere Sicherung durch eingesetzte sogenannte 
Schwalbenschwänze notwendig. 
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CHINA BEI DÜRER 
VON ROBERT SCHMIDT 


Chinesische Töpfereien haben bis gegen 1530 nur selten ihren Weg nach Europa 
gefunden. Erhalten ist die Seladonschale in der prächtigen mittelrheinischen Silberfas- 
sung von etwa 1435 für die Grafen von Catzenelnbogen in Kassel. Das nächstälteste 
Stück ist die erst um 1530 gefaßte sog. Warham-Bowl in Oxford. Lediglich in einer 
Zeichnung (Paris, Bibliotheque Nationale) erhalten ist eine weiße Porzellanvase, die gegen 
1400 ın Frankreich durch eine Silberfassung zu einer Kanne umgewandelt worden ist. 
Das sind m. W. die einzigen Stücke, die sicher schon vor dem Ausgang des Mittelalters 
in Europa sich befunden haben. Wahrscheinlich, ja selbstverständlich ist es, daß damals 
noch andere chinesische Keramiken nach der alten Welt gelangt sind, die aber lassen 
sich aus Mangel an Dokumenten oder datierbaren Silberfassungen nicht nachweisen. 

Um so interessanter würde es sein, wenn man doch wieder durch ein Bilddokument 
die Existenz einer chinesischen Keramik im Europa der Frührenaissancezeit erweisen 
könnte. Und ich möchte fast sagen: aufregend würde die Sache, wenn der größte deutsche 
Künstler, Albrecht Dürer, dabei seine Hand im Spiel hätte. 

Das scheint mir der Fall zu sein. Bei der Durchsicht des kürzlich erschienenen dritten 
Bandes der Dürerzeichnungen von Fr. Winkler fiel mir das Blatt mit den phantastischen 
Säulenkompositionen (Nr. 715) des British Museums auf (Abb. ı), vor allem wegen der 
Form zweier Vasen, die im Formenschatz der abendländischen Töpferkunst jener Zeit 
m.E. nicht unterzubringen sind. Die eine sehr hohe und schlanke Vase, die der stelz- 
füßige Mann der rechten Säule trägt, könnte man am ehesten noch mit spätgotischem 
Formgefühl in Einklang bringen, aber ich glaube nicht, daß man ein auch nur annähernd 
so edelgeformtes Stück abendländischer Töpferei, sei es in Italien oder Deutschland, wird 
nachweisen können. Die Vase mit ihren phantastischen Drachenhenkeln ist mit brauner 
Wasserfarbe leicht ausgetuscht. Man könnte demnach auf der Suche nach Analogiestücken 
also nur unter den deutschen Steinzeugerzeugnissen mit brauner Glasur Umschau halten. 
Mir aber ist nie ein Steinzeugkrug oder eine Vase vor Augen gekommen, die eine irgend- 
wie ähnlich wohllautende Umrißlinie, einen derart eleganten Wuchs aufzuweisen hätte. 
Man könnte vielleicht sagen, daß hier eben das ausgebildete Formgefühl eines großen 
Künstlers eine Ideal-Vase gebildet hat. Aber da mag man sich an die Zeichnungen er- 
innern, die Dürer als Vorbilder für Goldschmiedepokale im ersten und dritten Jahrzehnt 
des 16. Jahrhunderts geschaffen hat. Das Typische an diesen Entwürfen ist das Irra- 
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tionale, das Knorrige, das sicherlich nicht nur aus dem Gedanken an die Treibtechnik 
des Metallarbeiters entstanden ist, das vielmehr dem Stil der damaligen Goldschmiede- 
arbeiten durchaus angepaßt war. Die neuen Formgedanken, die Dürer dabei erfand, sind 
dann aber auch sofort von den Goldschmieden aufgenommen worden. Unsere braune 
Vase aber steht wie gesagt weder in Verbindung mit irgendwelchen europäischen Töpfer- 
arbeiten jener Zeit, noch hat sie irgendwie stilbildend auf eine deutsche Töpferwerkstatt 
eingewirkt. So möchte ich glauben, daß eine chinesische Vase der Sung- oder frühen 
Mingzeit dem Zeichner die Anregung zu«dieser gänzlich uneuropäischen Formulierung 
gegeben hat. Ich bin sicher, daß der Spezialist auf dem Gebiet der chinesischen Keramik 
unschwer diesen besonderen Vasentypus wird feststellen können !). Ob auch die eigen- 
artigen Drachenhenkel in irgendeine Verbindung mit Ostasien gebracht werden können, 
erscheint fraglich aber absolut nicht unwahrscheinlich, denn die schlangenartig dünn- 
leibige Form der Drachen hat wiederum nichts zu tun mit dem europäischen Drachen- 
ideal, das — auch bei Dürer — stets einen Bauch von gewaltigem Fassungsvermögen auf- 
weist, während diese Henkeldrachen völlig den Typ des salamanderartigen, friedfertigen 
Drachen der ostasiatischen Kunst besitzen ?). 

Mit größerer Sicherheit glaube ich in der Vase, die die Mitte der anderen Säule 
bildet, ein chinesisches Original zu erkennen. Die schweren Henkel mit ihren oben und 
unten umgerollten Endigungen sitzen derart unorganisch am Körper, daß ich bestimmt 
glaube, daß Dürer sie nachträglich daran gesetzt hat, weil ihm die Vase allein in der Mitte 
der ganzen Komposition zu schmächtig, nicht voluminös genug erschien. Sehen wir also 
vorerst von diesen Henkeln ab und betrachten wir zunächst die Form der Vase als solche. 
Der weite Bauch geht in sanfter Schwingung in einen schmalen Hals über, der sich nach 
der Mündung zu wieder erweitert und oben abgeschlossen wird von einem überfallen- 
den, blütenblattähnlich gerieftem Rand. Der weite und hohe Fuß verbreitert sich nach 
unten. Auch diese elegante, in ununterbrochenem Fluß geformte Umrißlinie wird man 
in der europäischen Töpferei jener Zeit vergeblich suchen. Deutschland kommt da über- 
haupt nicht in Betracht; italienische Majolikavasen sind durchweg viel „‚gestauchter“, 
vor allem aber kennen sie weder den Überfallrand in Blattform, noch den hohen, gleich- 
sam selbständigen Fuß. Sie begnügen sich stets mit einem Fußring, der die Standfläche 
des bis zum Boden herabreichenden Gefäßbauches bildet. Sollte aber auch hier, bei der 
Form der Vase, der Einwurf gemacht werden, daß Dürer eine derart wohllautende Linien- 
führung wohl aus innerer künstlerischer Eingebung habe erfinden können, so kommt nun, 
als besonderes Ponderabile, noch der malerische Dekor hinzu, der zwar nur flüchtig mit 
leichtem Pinsel angedeutet ist, aber doch das eigenartige Gefüge der Ornamentverteilung 


\) Die sehr hoch gezogene, überschlanke Form könnte man sich ohne weiteres im 18. Jahrhundert entstanden denken; 
daß aber ähnliche Formen auch schon in der Frühzeit denkbar sind, beweist die schlanke Kiangnan Ting-Vase der Eumorfo- 
poulos Sammlung (Bd. III, Taf. 30, Nr. C. 228), die Hobson allerdings schon als Ming- mit Fragezeichen — klassifiziert. 

?) Diese Salamanderdrachen (chih lung), die vom 17. Jahrhundert an sehr häufig sind, kommen mehrfach auch schon 
bei frühen chinesischen Töpfereien vor; man vergleiche z. B. die Lung-ch’üan-Vase der späten Sungzeit in der Eumorfo- 
poulos-Sammlung (Band II, Taf. 29, Nr. B ıı1) — hier allerdings nicht als Henkel; oder — als Henkel — bei einem Blu- 
mentopf (Ch’u — ch’ou — Celadon, spätes 15. oder frühes 16. Jahrhundert ; ebenda Bd. II, Taf. 36, Nr. B 142) oder — 


Se als Henkel — bei einer Vase von T’u Ting-Ware, vermutlich aus der Yüan-Zeit (ebenda Bd. III, Taf. 43, Nr.C. 
196). 
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1. Albrecht Dürer, zwei phantastische Säulen. Kolorierte Federzeichnung von 1515. London, Brit. Museum 
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2. Albrecht Dürer, Helmvisier. Federzeichnung. Wien, Albertina 


und gewisse Ornamente selbst deutlich genug erkennen läßt. Der Bauch ist in zwei etwa 
gleichwertige Horizontalzonen zerlegt. Darin deutlich genug erkennbar Blattrankenmotive, 
aber ohne irgendwelche europäisch-symmetrische Aufteilung. Am Hals hinauf steigt 
ringsum ein Kranz von schlanken Spitzblättern auf, denen von oben her eine ähnliche 
Spitzblattborte korrespondiert. Das sind Motive, die im europäischen keramischen For- 
menschatz jener Zeit nicht vorkommen, dagegen dem Ostasiaten als Lotosblattfriese von 
jeher geläufig waren. Unter dem Überfallrand zeigen sich einige sehr kleine zackige Quer- 
bänder. Über den Fuß fällt wieder eine Spitzblattborte herab. Und wohlgemerkt: als 
Farbe ist ein helles Blau verwendet °), das entweder als wirklich blaue Farbe, oder aber 
als schattierende Angabe eines zarten Reliefs auf heller Glasur gedeutet werden kann. 
Obgleich es mir nicht möglich ist, eine in Form und Dekorverteilung absolut überein- 
stimmende chinesische Vase als schlagendes Vergleichsobjekt beizubringen, unterliegt es 
mir keinem Zweifel, daß Dürer eine blaugemalte frühe Mingvase vor Augen gehabt hat *). 


?) Die Farbangaben, die ich kürzlich in London nachprüfen konnte, nach gütiger Mitteilung von Mr. A.E. 
Popham vom British Museum, durch freundliche Vermittlung von Fr. Winkler. 

*) Für die Form der Vase vgl. etwa die sehr entsprechende, wenn auch etwas schlankere grauweiß glasierte Vase mit 
Elefantenhenkeln der Sammlung Oscar Raphael, London (Ko-type; Sung (?) Dynasty; Nr. 1193 des Catal. of the Inter- 
national Exhibition of Chinese Art, London 1935/36), oder die Kanne des 16. Jahrhunderts mit unterglasurblauer Malerei 
im persischen Stil (ebenda Nr. 1976), von der man sich nur den Ausguß wegdenken muß. — Übrigens kommt die Form 
als solche sehr ähnlich schon in der T’ang-Zeit oder noch früher vor (vgl. Eumorfopoulos-Coll., Bd. I, Taf. 25, Nr. 168). — 
Der übergeschlagene Lippenrand scheint bei Arbeiten der Sung- und frühen Ming-Zeit sehr selten zu sein; er kommt aber 
vor (vgl. die — anders geformte — T’u Ting-Vase „with flaring mouth with ogee foliations on the lip“ in der Eumorfopoulos 
Coll., Bd. III, Taf. 42, Nr. C 202, oder die Lung-ch’üan-Vase der Sung-Zeit „with wide foliate mouth“, ebenda, Bd. 10 
Taf. 30, Nr. B 120). — Für die Dekoration (Lotosblattfriese, Ranken usw.) vgl. z.B. den Katalog der Internat. Exhibition 
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Nun noch einmal zu den überschweren Henkeln. Ich habe schon gesagt, daß ich 
dabei an eine nachträgliche Zutat glaube. Aber auch die Herkunft dieser Henkel ist m. E. 
klar. Dem Künstler hat hier vorgeschwebt die Kette des von Alfons V. von Aragon (spä- 
terem König Alfons I. von Neapel und Sizilien, } 1458) gegründeten Ordens der Mäßig- 
keit °), des sog. „Kannenordens“, die aus doppelhenkeligen Blumenvasen besteht, deren 
Henkel durch ein Kettenglied verbunden sind. Dürer hat sich mehrfach mit dieser Or- 
denskette befassen müssen. Einmal hat er sie auf einer prachtvollen Zeichnung für das 
Helmvisier einer Rüstung angebracht (Abb.2, nach Winkler III, Nr. 679), dienach W. Boe- 
heims überzeugender Annahme ®) sicherlich dieselbe ist, die von Kaiser Max im Jahre 1516 
bei dem berühmten Harnischmacher Koloman in Augsburg bestellt wurde, und zu der 
Konrad Peutinger die „Visierung‘“ machen ließ. Da auf der Zeichnung zu einem zuge- 
hörigen Rüstungsteil (Winkler III, 678) auch Krone und Reichsapfel vorkommen, was 
Fr. Winkler zuerst bemerkt hat, ist kein Zweifel daran möglich, daß die Zeichnungen für 
eben diese silberne Prunkrüstung des Kaisers angefertigt worden sind, und zwar im Jahre 
1516 oder spätestens wohl 1517 (da Maximilian in diesem Jahre scheinbar die erste, von 
Koloman geforderte Anzahlung geleistet hat). So würde die nach Winklers Ansicht ebenso 
wie das Dürermonogramm von fremder Hand stammende Jahreszahl 1517 immerhin 
das Richtige treffen. Noch früher aber kommt der Mäßigkeitsorden, dessen Mitglied 
Maximilian war, auf der 1515 datierten „‚Ehrenpforte“ vor, wo auf den großen, das Mittel- 
tor rechts und links flankierenden Säulen der Orden (Madonna im Strahlenkranz, mit an- 
hängendem Greifen) nebst der Kette zu sehen ist ) (Abb. 3). In beiden Fällen ist aber zu 
konstatieren, daß die Henkel nicht als organisches Zubehör der Vasen anzusehen sind, 
sondern gleichsam nur als Kettenglieder dienen, um die Reihung der Vasen zur Kette zu 
ermöglichen. Und die Vasen selbst sind nun in ihrer Grundstruktur, in ihrem Aufbau 
völlig verschieden von unserer „chinesischen‘“ Vase, wenngleich sie auch eine gewisse 
allgemeine Ähnlichkeit mit ihr besitzen. Auf der Helmvisierung sind sie erheblich schlan- 
ker, haben aber, was der Formung deutscher Messingkannen entspricht, einen flachen, 
tellerartigen Fuß, der durch ein zwischengesetztes schmales Glied mit klar abgesetztem 
Oberrand mit dem Vasenkörper verbunden ist. Die Vasen auf der Ehrenpforte aber haben 
außerdem noch einen scharfen horizontalen Absatz zwischen Bauch und Hals — genau so, 
wie wir es wieder von den deutschen Metallkannen aus der Zeit um ISoo gewöhnt sind. 
Beidemale sind also bei der Ordenskette — naturgemäß — Metallvasen gemeint, während 
die Vase auf der phantastischen Säule zweifellos als ein keramisches Produkt angesehen 
werden muß und wie schon gesagt in ihrem künstlerischen Aufbau völlig abweicht von 


of Chinese Art, London 1935/36, Nr. 1435 (14. Jahrh.), Nr. 1459 (15. Jahrhundert) und Eumorfopoulos-Coll. Bd. IV, a 
Nr. D ı (Sung). 

Daß hier etwa eine persische Fayencenachahmung eines chinesischen Porzellans in Frage käme, woran man ja 
auch denken könnte, erscheint mir ausgeschlossen. Meines Wissens kommt unter den persischen Fayencen eine solche 
Form nicht vor, und außerdem sind diese persischen Stücke durchweg später, erst etwa von der zweiten Hälfte des 16. Jahr- 
hunderts an, entstanden. 

5) Näheres über diesen Orden, seine Statuten usw. habe ich nicht finden können; er scheint ein sog. „Gesellschafts- 
orden‘“ gewesen zu sein, der keinerlei staatspolitische Bedeutung hatte. 

6) Wiener Jahrbuch, Bd. 12 S. 177—79. 

?) Vgl. V. Scherer, Dürer, Klassiker der Kunst, III. Aufl. S. 285. 
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allen keramischen europäischen Vasenformulierungen. Den schweren Henkel hat Dürer 
übrigens noch einmal in seiner Spätzeit angebracht auf einer Vase im Stich des Erasmus 
von Rotterdam (B. 107) vom Jahre 1526 ®), wo er aber auch wieder nicht organisch glück- 
lich wirkt, immerhin jedoch mehr am Platze ist, da es sich hier wieder zweifellos um eine 
Metallkanne handelt. Ein Jahr vorher hat Dürer auch wieder noch einige phantastische 
Säulenaufbauten gezeichnet, in der „Unterweisung der Messung“, die in ihrem Charakter 
eng verwandt sind den Säulen, von denen wir ausgegangen sind. Die Datierung unserer 
Säulen, 1515, sieht Winkler als Zutat von fremder Hand an; er glaubt aber ihre Entstehung 
zwischen ISIO und 1515 ansetzen zu müssen. 

Wenn man mir zustimmen will, ist die Henkelform auf unserer Vase irgendwie be- 
einflußt von den Henkeln jener Ordenskette, die Dürer nach unserer Kenntnis zuerst ISIS 
für die Ehrenpforte gezeichnet hat. Dann ist wohl der Schluß erlaubt, daß auch unsere 
Säulenzeichnung erst im Jahre 1515 entstanden ist, daß also die Datierung des Blattes zu 
Recht besteht. 

Der handschriftliche Zusatz ‚‚das sind schtörch“ (das sind Störche), der sich direkt 
neben unserer Vase befindet, bleibt mir wie allen, die sich bisher mit dem Blatt kritisch 
beschäftigt haben, rätselhaft. Etwa daran zu denken, daß in dem Blattrankenwerk der 
„chinesischen“ Vase Reiher sich befunden haben, scheint mir, trotzdem ich das einmal 
kurz in Erwägung gezogen habe, denn doch zu problematisch und nicht diskutierbar. 

Eigentlich aber ist es bedauerlich, daß die Stilkritik nicht erlaubt, die Säulen- 
zeichnung noch etwa 5 oder 6 Jahre später anzusetzen; denn dann stünde uns noch 
eine ebenso verlockende wie reizvolle Vermu- 
tung über die Herkunft der Vasen zur Verfü- 
gung. Dürer erhielt auf seiner niederländischen 
Reise 1520/21 mehrere Porzellane zum Geschenk. 
So von dem portugiesischen Faktor in Antwer- 
pen „drey porcolona“ und von Lorenz Sterck, 
dem Rentmeister von Brabant, „gar ein schöne 
porzelona‘“°). Das erste europäische Schiff, das 
China erreichte, war ein portugiesischer Segler 
im Jahre 1516. Kurz darauf geht eine portu- 
giesische Gesandtschaft nach China, und Han- 
delsgesellschaften werden gegründet, die speziell 
den Import chinesischen Porzellans nach Eu- 
ropa finanzieren. So werden die uns leider un- 
bekannten Porcolona, die Dürer in Antwerpen 
geschenkt erhielt, zu den ersten gehören, die 
auf dem Seewege über Portugal nach Europa 
gelangt sind. 


8) ebenda S. 162. 


3. Albrecht Dürer, ‚„Kannenorden“ °) Vgl. Dürers Tagebuch der niederländ. Reise, Ausgabe von 
auf dem Holzschnitt der Ehrenpforte. ısı5 Leitschuh, Leipzig 1884, S. 60 u. 76. 
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NEISSER BAROCKFASSADEN 
VON FRANZ BOROWSKI 


In der alten Bischofstadt Neiße sind es neben der Renaissance die Baudenkmäler 
des Barock, die uns auch heute noch, nachdem vieles verschwunden und durch Umbauten 
aus neuerer Zeit verunstaltet ist, am stärksten beeindrucken. Die verschiedenartigsten 
Gattungen von Baudenkmälern dieser Stilepoche sind hier noch zahlreich vertreten, 
sodaß wir die Entwicklung und den Gestaltungswillen der Zeit bei Lösung ihrer mannig- 
fachen Bauaufgaben erfassen und vielfach auch erkennen können, welchem künstleri- 
schen Kulturkreise das Neiße der Barockzeit angehört. 

Der Barock in Schlesien wächst nicht in traditioneller Gebundenheit aus den vor- 
hergehenden Stilepochen hervor, denn alle Tradition war nach dem großen Kriege fast 
gänzlich abgebrochen. Es fehlten die technisch und künstlerisch geschulten Kräfte und 
man war, als man wieder an größere Bauaufgaben herantreten mußte, auf fremde bzw. in 
der Fremde herangebildete Hilfskräfte sowie auf außerhalb liegende Anregungen ange- 
wiesen. 

Diesen neuen baukünstlerischen Antrieb verdankt Neiße neben den geistlichen Orden 
in erster Linie ihren Landesherren, den Bischöfen von Breslau, die sich zunächst für ihre 
Residenz in dem bischöflichen Palast eine den Anforderungen der Zeit und ihrer hohen 
Stellung entsprechende Unterkunft schafften. Dann aber waren sie auch an den anderen 
monumentalen Bauvorhaben, dem von den Jesuiten erbauten Collegium carolinum, dem 
Bischofshof, dem Hospital St. Trinitatis in hervorragender Weise beteiligt. Allen voran 
der überaus kunstsinnige Fürst Bischof Franz Ludwig, Pfalzgraf bei Rhein, der von 
1683 bis 1732 den Bischofsstab von Breslau geführt hat. In den ersten Jahrzehnten des 
18. Jahrhunderts hat er die architektonische Gestaltung von Neiße bestimmend beein- 
flußt. Denn es ist für jene Zeit des Absolutismus selbstverständlich, daß das Beispiel des 
Landesherren der Bürgerschaft ein mächtiger Antrieb wurde, auch ihren Häusern ein 
dem neuen Geschmack entsprechendes Kleid zu geben. 

Im nachstehenden sollen nun an einem Teilgebiet, an den Neißer Barockfassaden, die 
neuen Gestaltungsprobleme untersucht werden. Und zwar erstreckt sich die Untersu- 
chung von den ersten Regungen des Barock, denen wir vereinzelt bereits in den ersten 
Jahrzehnten des 17. Jahrhunderts begegnen, bis zum Jahre 1741, dem Beginn der schle- 
sischen Kriege, der friederizianischen Epoche. Mit ihr dringt bekanntlich in die bisher 
so reiche und üppige Formenwelt Schlesiens, ein ganz neuer Geist, die preußische 
Sachlichkeit, ein. 
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1. Neiße, Ehemalige Bischöfliche Residenz. Ansicht an der Grabenstraße 


Wir beginnen mit zwei noch völlig unter italienischem Einfluß stehenden Werken, 
dem älteren Teil der ehemaligen bischöflichen Residenz, jetzt Land- und Amtsgericht, 
mit ihren an der Graben- und Jesuitenstraße liegenden Fassaden (Abb. 1), und der alten 
Gewehrfabrik, dem ehemaligen Priesterseminar ‚St. Anen‘ am Salzring (Abb. 2, 3). Es 
handelt sich um dreigeschossige massive Baukörper mit durchlaufenden Horizontal- 
bändern, glattem durch gequaderte Ecken betonten Erdgeschoß und übereinander- 
gestellten Pilastern im ersten und zweiten Obergeschoß. 

Besonders stark tritt italienischer Einfluß an den älteren Fassaden der bischöflichen 
Residenz in Erscheinungund zwar wird man nicht so sehr an oberitalienische, als an römi- 
sche Paläste der Hochrenaissance und des Frühbarock erinnert'). Denkt man zunächst 
an die dem Barmante-Peruzzikreise nahestehenden Paläste Costa und Ossoli, die ebenso 
wie Neiße wandgliedernde Pilaster in den Obergeschossen besitzen, so entdeckt man bei 
eingehenderem Vergleich die stärkeren Analogien bei den etwas späteren Werken wie 


\) Hierauf möchte deshalb besonders hingewiesen werden, weil der italienische Import meist aus Oberitalien 
stammt, dessen Kunst dem Norden näherstand als die des übrigen Italien. 
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Neißer Barockfassaden 


2. Neiße, Alte Gewehrfabrik 


dem Palazzo Farnese, dem von ihm abhängigen Laterans-Palast u. a. Wenn auch diesen 
römischen Palästen die wandgliedernden Pilaster fehlen, für die Ähnlichkeit das Ent- 
scheidende bleibt die durch die bedeutenden Geschoßhöhen, die weite Achsenteilung und 
die verhältnismäßig geringen Fenstergrößen erreichte Schwere und Massigkeit. Mit den 
römischen Palästen stimmt weiter die überbetonte Horizontalgliederung durch die die 
Geschosse trennenden Gurt- und Fenstersohlbankgesimse überein, die über dem ersten 
und zweiten Obergeschoß als vollständige Gebälke durchgebildet sind. Die mit Horizontal- 
gesimsen überdeckten Fensterbekrönungen im unbequaderten glatten Sockelgeschoß 
und die abwechselnden Segment- und Dreiecksgiebeln in den Obergeschossen findet 
man ebenfalls an den römischen Palästen. Nordisch ist an der bischöflichen Residenz 
nur das durch das Klima bedingte steile Dach. 

Die unbeholfene architektonische Durchbildung ist uns insofern wertvoll, als sie 
einen Einblick in die Entstehung der Residenz gestattet. Wie sich unschwer erkennen 
läßt, lag im Entwurf die Absicht vor, ebenso wie die Sohlbankgesimse auch die Gebälke 
über den Pilastern zu verkröpfen. Bei der Ausführung ließ man jedoch den oberen Teil 
der gebälkförmigen Gurtgesimse glatt durchlaufen, die Verkröpfung erstreckte sich 
nur auf die unteren Glieder. Infolgedessen haben die herausgerückten vor Unterlager 
gestellten Pilaster keine organische Verbindung mit dem Gebälk. Sie üben nicht die ihnen 
eigentlicherweise zukommende Funktion, das Gebälk zu tragen, aus. Hiernach darf man 
sich den Gang der Ausführung wohl so denken, daß der Fassadenentwurf von einem 
italienischen an römischen Werken geschulten Architekten stammte, während die ört- 
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liche Bauleitung und Bearbeitung 
der Details einem einheimischen 
Meister oblag, dem die Antithese 
vontragenden und getragenen Teilen 
noch nicht geläufig war. 

Die neue bischöfliche Residenz, 
wohl schon bei ihrer Anlage als 
geschlossener vierflügeliger Baukör- 
per geplant und unter dem von 
1608-24 regierenden Bischof Carl 
Erzherzog von Österreich begon- 
nen?), erlebt ihre Vollendung erst 
unter Franz Ludwig. Aus der ersten 
Bauzeit um 1620 dürften die oben 
beschriebenen Fassaden stammen. 
Wenn nun auch gerade bei Schloß- 
bauten die Herrschaft der italieni- 
schen Renaissance noch sehr lange 
andauerte, gibt es kurz vor dem 
Beginn bzw. zu Anfang des dreißig- 
jährigen Krieges in ganz Schlesien 
nichts, was der Wucht und Schwere 
römischer Frühbarockpaläste geistig 
so nahe stünde wie diese Fassaden. 
Ein Blick auf das etwa zur gleichen Zeit entstandene, so ganz aus deutschem Empfinden 


heraus gestaltete Kämmereigebäude, bringt uns den gewaltigen Unterschied besonders 
eindringlich nahe. 


3. Neiße. Alte Gewehrfabrik. Teilansicht 


Die Abhängigkeit der 1656— 1657, also über 30 Jahre später entstandenen ehemaligen 
Gewehrfabrik von der Residenz ist in die Augen springend. Der Gesamtaufbau der Fas- 
sade ist gleich. Gegenüber der starken Ausladung der Gurtgesimse tritt aber das schwache 
Relief der Pilaster- und Fensterverdachungen völlig zurück, sodaß der 14 Achsen lange 
Bau fast ausschließlich der Horizontale unterworfen ist. Die auf Postamenten stehenden 
Pilaster der Obergeschosse mit ihren Scheinkapitellen und Gebälken sind hier noch 
weiter von italinenischer Regelrichtigkeit entfernt. An den Gebälken sind die Architrave 
zu einem Wulst zusammengeschrumpft. Die rudimentären Kapitellformen des ersten 
Obergeschosses sollen ionische, die des zweiten korinthischen Pilasterkapitelle vor- 
täuschen. Die aus Hohlkehlen und Rundstab gebildeten Basen, deren Rundtäbe gleich- 
zeitig als Fenstersohlbänke durchgeführt sind, lassen an mißverstandene attische 
Formen denken. Diese Unkenntnis der"antiken Ordnungen bezeugt, in welchem Maße 
in Schlesien jede Tradition nach dem langen Kriege abgebrochen war. Aber trotz der 


°) A. Kastner, Geschichte der Stadt Neiße zweiter Teil, Neiße 1854. S. 324. 
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Neißer Barockfassaden 


4. Neiße, Taufkapelle bei St. Jakobus 


unverstandenen Einzelgliederung zeigt sich die neue Gesinnung in der gleichmäßigen 
Durchgliederung der ganzen Fassade. Die einzelnen Teile haben ihren Selbständigkeits- 
wert verloren und ordnen sich dem Gesamtrhythmus unter. 

Im übrigen tritt dieses zur Zeit der Renaissanc so stark verbreitete Gliederungs- 
system mit geschoßweise übereinander gestaffelten Stützenstellungen — ich erinnere u. a. 
an den Torbau des Brieger Schlosses sowie an die prächtige Fassade des Neißhauses in 
Görlitz — im 17. und 18. Jahrhundert nur ganz vereinzelt auf und hat auf die weitere 
Entwicklung der Barockfassaden keinen Einfluß ausgeübt. 

An der 1648—50°) als Totenkapelle errichteten Taufkapelle bei St. Jakob (Abb. 4) 
tritt uns eine Fassadengliederung anderer Art entgegen. Es handelt sich um einen schlich- 
ten, mit einem Klostergewölbe überwölbten, mit einem Zeltdach überdeckten und nach 
oben in eine Laterne ausklingenden Achteckbau, dessen Ecken durch Pfeilervorlagen 
verstärkt sind, die hier als Gewölbewiderlager in erster Linie eine konstruktive Bedeutung 


3) G. Weißer, Beilage zum 36. Jahresbericht des Neißer Kunst- und Altertumsvereins 1932. 
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haben. Ohne auf die baulichen Gegebenheiten Rücksicht zu nehmen, sind die Wand- 
flächen und Pfeiler von einem Netz vertikaler und horizontaler Streifen überzogen. Sie 
entwerten gewissermaßen die statische Funktion der Pfeiler und laufen völlig unver- 
mittelt gegen die Fascien der Fensteröffnungen an. Man erkennt, daß es dem Architekten 
auf eine möglichst gleichmäßige Durchorganisierung der Wand ankam. 


Lediglich aus bodenständiger Überlieferung ist, soweit wir urteilen können, dieser 
Wandel nicht zu erklären. Die Anregungen werden wir vielmehr in erster Linie in Wien 
zu suchen haben, wo sehr früh ganz selbständig und ohne italienische Vorbilder die ersten 
Versuche zu einer organischen Durchgliederung der Fassaden erfolgten). Mit der Über- 
spannung der Mauerflächen durch ein Netz horizontaler und vertikaler Streifen, wie wir 
es u.a. am alten Palais Strattmann sehen, ist für Wien die erste Stufe der Frühbarock- 
fassade in ihrer einfachsten Form gekennzeichnet. Die Taufkapelle in Neiße ist für 
Schlesien ein recht frühes Beispiel dieser Art. Im allgemeinen gehören die in Breslau 
besonders zahlreich vertretenen Netzfassaden einer späteren Zeit an. 


Viel verbreiteter und für die Folgezeit von ausschlaggebendem Einfluß wurde ein 
anderes architektonisches Ausdrucksmittel: die Gliederung der Fassaden mit die Ge- 
schosse zusammenfassenden Kolossalpilastern oder Lisenen. In Neiße tritt diese 
Vertikaltendenz am Bischofshof zwar nicht in seinen frühesten, aber einfachsten Art 
auf (Abb. 5). Den Haupteindruck bestimmt eine lange, durch schlichte Lisenen vertikal 
aufgegliederte Front. Die dahinter liegende Fassade ist ohne jede Struktur. Die Fenster 
sind mit einer einfachen, auf einer Sohlbank aufsetzenden mit Ohren versehenen Fascie 
gerahmt, die sieben zentralen Achsen, deren mittelste zur Aufnahme der Portalanlage 
eine größere Breite besitzt, wurden von Doppelpilastern flankiert. Außerdem sind die 
erste und die letzte schmaler gehalten. Dadurch erhält man, wenn auch nur andeutungs- 
weise, eine Fassadenfront mit Mittel- und Eckrisaliten. Diese Gruppierung deutet eine 
Auffassung an, die dem schlesischen Frühbarock nicht geläufig war. Auch bei langen 
Fronten herrscht selbst zur Zeit des Hochbarock die einfache Reihung. Dies besonders 
in Neiße. Deshalb wird man den Bau wohl kaum vor 1700 ansetzen können. Einen schrof- 
fen Gegensatz zu der flächigen Fassade bildet die starke Körperlichkeit der unvermittelt 
aus der Wand herausspringenden von Freisäulen flankierten und einen Balkon tragenden 
Portalanlage. 


Im Vergleich mit der Fassade des Bischofshofes besitzt das 1669-73?) erbaute 
ehemalige Jesuitenkollegium, das jetzige Gymnasium Carolinum, ein viel stärker durch- 
gebildetes tektonisches System (Abb. 6). Die ebenfalls alle Geschosse zusammenfassen- 
den Vertikalteilungen — beim Bischofshof nur Lisenen — werden zu gebälktragenden 
Pilastern. Herrscht beim Bischofshof die Vertikale allein, so kündigt sich am Gymnasium 
mit den in Stockwerkshöhe hinter den Pilastern durchlaufenden Gurtgesimsen neben der 
Vertikaltendenz auch bereits eine horizontale Gliederung an. 


*) Dr. Dagobert Frey. — Joh. Bernhard Fischer von Erlach, Wien 1923 S. 6ff. — Hans Jung, Die Entwicklung der 
Barockfassade in Breslau, Liegnitz und Neiße, Dissertation Breslau 1930. 


?) Inventar des chem. Archivs Societatis Jesu Nissae vom Jahre 1784/85 (Bl.75 S.2 und Bl. 76 S. r). 
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5. Neiße, Bischofshof. (Nach ‚‚Konviarz, Alt-Schlesien‘“) 


Daß} die südliche Platzwand des Salzringes abschließende Gebäude zählt in jedem 
seiner drei Geschosse I4 Fensterachsen, wovon die drei den nach der Hofseite absprin- 
genden Flügel entsprechenden gekuppelt sind‘). Über einem glatten niedrigen Werk- 
steinsockel stehen auf Postamenten ruhende Pilaster mit Kompositkapitellen, die ein 
schmales, unverkröpftes, gerade durchlaufendes Gebälk mit abschließendem Haupt- 
gesims tragen. Von den Horizontalbändern sind das Sockel- und untere Sohlbankgesims 
um die Postamente herumgekröpft, während die beiden oberen, welche die Stockwerke 
sondern, gegen die Pilaster anlaufen. Durch die Betonung der Fensterbrüstung mit ein- 
getieften Feldern und aufgelegten Platten sowie durch die über den Fenstern des ersten 
Obergeschosses angebrachten geflügelten Engelsköpfe ist eine vertikale Verknüpfung der 
Obergeschoßfenster angestrebt, die, wie wir sehen werden, an den späteren Werken noch 
entschiedener zum Ausdruck kommt. Auch hier, wie beim Bischofshof auf die spätere 
Stilstufe hinweisend, die wenn auch nur angedeutete Gruppierung durch drei Achsen 
mit gekuppelten Fenstern, die ein Auseinanderrücken der Pilaster bedingen und den 
gleichmäßigen Rhythmus unterbrechen. 

Auch diese Vertikalgliederung hat ihre früheste und sehr selbständige Durchbildung 
an den Wiener Adelspalästen entwickelt. Von Wien gelangte sie, soweit es sich an den 


6) Das Dachwerk des Kollegiums stammt aus späterer Zeit. Das alte fiel mit dem es krönenden Uhrturme dem 
großen Brande von 1807 zum Opfer (Ruffert, Jahresbericht des Neißer Kunst- und Altertumsvereins 1907, XI. Jahrg.). 
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6. Neiße, Gymnasium Carolinum 


Baudenkmälern verfolgen läßt, direkt oder durch die Vermittlung von Mähren und 
Böhmen nach Schlesien. So stark nun auch bei den späteren Werken Schlesiens Wiener 
Einflüsse sich durchsetzten, wir werden das beim Schulbau und der Residenz feststellen, 
so lassen am Carolinum die guten Verhältnisse sowie die formale Regelrichtigkeit der 
Pilaster mit ihrem Gebälk direkt an einen Italiener als Urheber denken. Den Wiener 
Palästen dersechziger und siebziger Jahre fehlt noch dieses Verständnisfür ein Gliederungs- 
system mit tragenden und getragenen Teilen. Auch bei Verwendung von Pilastern und 
Lisenen in Verbindung mit Horizontalgesimsen handelt es sich zunächst lediglich um 
eine lineare Flächengliederung. 

Die Annahme, daß der Architekt des Carolinums ein Italiener war, findet eine Stütze 
in dem unserem Bauwerk in seiner architektonischen Gliederung sehr nahe stehenden 
16881702 erbauten Colleggebäude der Jesuiten in Sagan, bei dem uns der Italiener 
Antonio Porta als entwerfender Baumeister urkundlich überliefert ist”). Das direkte Vor- 
bild des Neißer Collegiums sehe ich jedoch in dem 1641-67 ebenfalls von den Jesuiten 
erbauten Olmützer Adelskonvikt°), bei dem nicht nur der äußere Aufbau und das Gliede- 
rungssystem, sondern auch die Grundrißanlage mit Neiße im wesentlichen überein- 
stimmt (Abb. bei Prokop Bd. 4 S. 1079). In Olmütz wie in Neiße eine langgestreckte 
Front mit drei Querflügeln, deren mittlere den monumentalsten Innenraum, das Re- 


”) Dr. B. Patzak. Das Jesuitenkolleggebäude in Sagan. Sonntagsbeilage der Schlesischen Zeitung, 30. Sept. 1928. 
°) Die Markgrafschaft Mähren in kunstgeschichtlicher Beziehung von Aug. Prokop Bd. 4 Wien 1904 S. 1078ft. 
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fektorium, aufnimmt. Auch in Ol- 
mütz sind die durch alle drei Ge- 
schosse hindurchgeführten, mit 
Kompositkapitellen ausgestatteten 
Postamentpilaster auf einen niedri- 
gen Sockel gestellt und tragen wie 
in Neiße ein unverkröpftes, gerade 
hindurchlaufendes Gebälk. Bei bei- 
den Fassaden bilden die die Ge- 
schosse markierenden Horizontal- 
bänder, die in Olmütz über dem 
Erdgeschoß über die Pilaster hin- 
weggeführt sind, ein Gegengewicht 
gegen die starke Vertikaltendenz der 
Kolossalpilaster. Endlich wird auch 
in Olmütz in einzelnen Achsen der 
gleichmäßige Rhythmus durch wei- 
teres Auseinanderrücken der Pi- 
laster unterbrochen. Hier sind je- 
doch diese Felder durch Portal- 
anlagen mit darüber liegenden ge- 
kuppelten Fenstern besonders her- 
vorgehoben. Es ist das ein Hinweis 
für die Annahme, daß auch im 
Neißer Kolleg, welches jetzt an 
seiner rund 80 m langen Front kei- 
nen Eingang besitzt, wenigstens 
das mittelste in der Achse des mitt- 
leren Querbaues liegende und durch 
seine besondere Breite herausge- 
hobene Feld ursprünglich ein Por- 
tal besessen hat. Die Analogieen 
ließen sich noch weiter verfolgen und 
sind so stark, daß man geneigt ist, 
für beide Werke denselben und zwar 
italienischen Meister anzunehmen. 

Diese Fassaden mit ihren alle 
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7. Neiße, Ehemaliges Jesuitenkolleg (Altes Schulhaus) 


Geschosse zusammenfassenden Vertikalbändern treten sowohl in der frühen als auch in 
der entwickelten Stilstufe in Schlesien so zahlreich auf, daß wir sie geradezu als eine 
bodenständige Eigenart des schlesischen Barock ansprechen können’). 


9) Die nächsten Verwandten des Bischofshofes — ebenfalls völlig der Vertikale unterworfen und ohne Horizontal- 
bänder — sind u. a. das Städtische Armenhaus ehem. Zuchthaus (1689) in Breslau, das ehem. Gymnasium, jetzt evangelische 
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Die weitere Entwicklung läßt sich nun an dem 1722 errichteten Schulengebäude 
des Kollegiums, an dem jüngeren unter FranzLudwig errichteten Flügel der ehemaligen 
bischöflichen Residenz sowie an den Fassaden des Klosters und der Kirche der Kreuz- 
herren verfolgen. DEN 


Ein Vergleich der Straßenfront des Schulengebäudes mit dem des Kollegiums ist 
hierfür besonders aufschlußreich (Abb. 7). Während am Kolleg die Pilaster in einem 
Zuge vom Fußboden bis zum Gebälk des Hauptgesimses hindurchgeführt sind, be- 
ginnen sie im Schulbau erst über dem Erdgeschoß, wo sie auf Pfeilervorlagen ruhen und 
sich über den Kapitellen als Gebälkstücke bis unter das Hauptgesims fortsetzen. Das 
Erdgeschoß bildet mit seiner als Doppelbänder ausgebildeten Nutung, welche gleich- 
mäßig über die Pfeilervorlagen und die zurückliegenden Mauerteile hinweggeführt ist, 
den Sockel für die Obergeschosse. Die spätere Stilstufe des Schulenbaues gegenüber der 
Fassade des Kollegiums erkennen wir ferner an den für den barocken Formwillen so 
bezeichnenden Bündelpilastern mit ihren gekröpften Gebälkstücken, den Verkröpfungen 
der übrigen Gesimse, der freieren und bewegten Formengebung der Fensterverdachungen 
des ersten und zweiten Obergeschosses, die mit den Fensterbrüstungen zu einer Einheit 
zusammengezogen sind. 


Glatte Flächen fehlen hier fast völlig. Die Fenster rücken mit ihren Rahmungen 
dicht an die Pilaster heran. Diese gedrängte Fülle, verbunden mit einer stärkeren Plastik 
der Architekturglieder, verleiht der Fassade jene innere Spannung und Bewegung, wie 
sie dem hochbarocken Kompositionsgefühl der Zeit entspricht. 


Im Prinzip die gleiche Fassadenausbildung besitzt der nach der Bischofstraße 
gerichtete, unter Franz Ludwig entstandene Flügel der ehemaligen Residenz, die 1729 
vollendet wurde!®) (Abb. 8). Auch hier werden die Fenster der Obergeschosse zu einer 
kompositionellen Einheit vereinigt, wobei jedoch das Hauptgeschoß durch seine höheren, 
abwechselnd mit Dreieck- und Segmentgiebeln geschmückten Fenster wirksam heraus- 
gehoben ist. Infolge des Fortfalls der Pfeilervorlagen ist aber das Erdgeschoß mit der 
ohne Unterbrechung durchlaufenden Nutung noch eindeutiger als Unterbau gekenn- 
zeichnet als am Schulenbau. 


Wir besitzen nun in dem Fassadenbau des Schulenbaues und der bischöflichen 
Residenz mit ihrer eindeutigen Gegenüberstellung des Erdgeschosses als Sockel und 
der Geschosse darüber als hochstrebendem Oberbau den entwickelten Typus eines 
Aufbausystems, das sich — in Italien entstanden — nach mancherlei Vorstufen in vielen 
Ländern durchgesetzt hat. Den Anschauungen einer früheren, bereits überholten Periode 
entspricht jedoch das Festhalten an der gleichmäßigen Achsenreihung ohne jedes sub- 
ordinierende Prinzip, d. h. ohne Gliederung des Baukörpers durch Risalite und Rück- 


Gemeindeschule in Hirschberg (1709— 1712), die Nordwand des Kirchplatzes in Glatz sowie das Gasthaus „‚Zur Kornecke“ 
in Landeck. Etwa derselben Stilstufe wie die Jesuiten-Kollegs in Neiße und Sagan gehört das Prämonstratenserstift zu 
St. Vinzenz, jetzt Oberlandesgericht, in Breslau (1683—1695) an. Etwas später entstanden sind das Orphanertropheum in 
Breslau (1702—1715) sowie der Nordtrakt des Jesuitenkollegiums in Glogau (1690— 1720). 


1%) Dr. Dittrich, Die ehemal. Fürstbischöfliche Residenz in Neiße, 31. Jahresbericht des Neißer Kunst- und Alter- 
tumsvereins, 1927. S. 23. 
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lagen, die auch in Schlesien seit den 
ersten Jahrzehnten des 18. Jahrhun- 
derts sonst längst in Übung war. 

Die nahe Verwandtschaft des 
Schulbaues und der Residenz lassen 
auf denselben Meister schließen. 
Patzak nimmt hierfür den Pozzo- 
schüler Christoff Tausch!) in An- 
spruch, obwohl in Schlesien für ihn 
nur die innere Ausgestaltung der 
Matthiaskirche in Breslau dokumen- 
tarisch belegt ist, sodaß wir über 
seine künstlerische Individualität als 
Architekt keine klare Vorstellung 
gewinnen können. Sehr nahe liegen 
jedenfalls wieder die formalen Be- 
ziehungen der beiden Werke zu den 
frühen Barockpalästen Wiens mit 
ihrem Prinzip der gleichen Reihung, 
dem starken Vertikaldrang, besonders 
betont durch die Zusammenziehung 
der übereinanderliegenden Fenster 
sowie dem als Sockel ausgebildeten 
Erdgeschoß!?). Auch die Art, wie die 
Portale am Bischofshof und am Palais 
den Fassaden als isolierte Körper 
vorgesetzt sind, ist bezeichnend dafür. 
Als unseren Werken besonders nahestehend seien u.a. die Wiener Paläste Abensberg-Traun 
und Esterhazy genannt (Abb. bei Frey S. 10/11). Die Annahme liegt daher nahe, daß die 
Ausführenden, der Neißer fürstliche Hofbaumeister Michael Klein und nach seinem 1725 
erfolgten Tode sein Nachfolger Felix Hammerschmidt, sofern der Entwurf nicht von 
ihnen selbst stammte, nach der Zeichnung eines unter Wiener Einflüssen stehenden Ar- 
chitekten arbeiteten. Die nächsten Verwandten sind das dem Johann Blasius Peintner zu- 
geschriebene Palais Spaetgens in Breslau und das Liegnitzer Jesuitenkollegium. Auch 
das wohl etwas später entstandene Leubuser Haus in Liegnitz mit seinen ebenso wie der 
Schulenbau durch gepaarte Bandbossen gegliederten Erdgeschoßpfeilern und den die 
oberen Geschosse zusammenfassenden Pilastern gehört in diese Gruppe. Die Zugehörig- 
keit zu den Neißer Palästen ist klar, obwohl die Mitte hier durch ein Scheinrisalit, das 
freilich nicht imstande ist, die geschlossene Blockwirkung zu sprengen, betont ist. Im 
übrigen ist für die Zusammengehörigkeit dieser Paläste entscheidender als die Einzel- 


8. Neiße, ehemalige Bischöfliche Residenz. 
Ansicht von der Bischofstraße 


11) Dr. B. Patzak, Die Jesuitenbauten und ihre Architekten, Straßburg 1918. S. 209fl. 
12) Dr. Frey, Joh. Bernhard Fischer von Erlach, Wien 1923. S. off. 
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9. Neiße, Kirche und Kloster des Kreuzherren 


heiten das architektonische Wesen, die Gesamtauffassung. Es spricht aus ihr etwas 
Gemeinsames, der bodenständige schlesische Barock der zwanziger und dreißiger Jahre 
des 18. Jahrhunderts. Der bischöfliche Palast und der Schulenbau sind trotz ihrer Ge- 
bundenheit an den allgemeinen Zeitstil und trotz ihrer starken Beziehungen zu Wien 
zwei besonders markante Beispiele dieser Stilstufe. 

Dasselbe Gliederungssystem wie die bischöfliche Residenz und der Schulenbau 
zeigen auch die Fassaden der 1719!?) begonnenen Kirche sowie des Klosters der Kreuz- 
herren (Abb. 9, Io). 

An den Außenseiten der Kirche erheben sich über den breiten gequaderten Pfeiler- 
vorlagen des Erdgeschosses gebündelte, ein gekröpftes Gebälk tragende Pilaster, die am 


13) Dr. B. Patzak, Die Jesuitenbauten pp. S. 2ı1ff. 


120 


Neißer Barockfassaden 


BABENUUREEn a" 


& 
a 
= 
1 
ve 
“ 
SE 
EI 
E 
= 
* 


Io. Neiße, Kreuzherrenkirche von Süden 


Mittelrisalit der Westfassade und an der Südseite als Doppelpilaster ausgebildet sind. 
Das Untergeschoß ist durchaus als Sockel zu dem in hohen schlanken Rundbogen- 
fenstern geöffneten Emporengeschoß aufgefaßt. Im Gegensatz zu dem flachen Relief der 
Vertikalstreifen ist die Horizontale besonders stark durch die breiten gebälkartig ausge- 
bildeten Gesimse betont. 

Dies verleiht dem Äußeren, besonders der groß empfundenen Westfassade, einen 
ungemein monumentalen, an italienische Hochrenaissance gemahnenden Charakter. 
Diesem strengen Architekturgerüst gegenüber verraten die feine Stuckzier der Brüstun- 
gen und Rahmungen an den Emporenfenstern, die mannigfach geschwungenen Ver- 
dachungen und der malerische Giebelausklang des Mittelrisalits der Westfassade einen 
ganz anderen Geist. Es handelt sich um spätere dekorative Zutaten! Diese Auffassung 
drängt sich umsomehr auf, als dieser reiche Schmuck bei der an der Westseite der Kirche 
sich anschließenden elfachsigen Klosterfassade fehlt. Hier sind die beiden Obergeschosse 
über einem glatten ungegliederten Untergeschoß durch einfache Pilaster zusammen- 
gefaßt; das erste Obergeschoß ist durch seine bedeutendere Fensterhöhe und die voluten- 
förmigen Verdachungen als Hauptgeschoß gekennzeichnet. Die viel schlichtere und 
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gröbere Durchbildung der Einzelformen, 
besonders : die schweren ungeschickten 
Voluten der Fensterverdachungen stehen 
in starkem Gegensatz zu den eleganten 

‘ Profilierungen und feingliedrigen Orna- 
menten der Kirchenfassaden. Als ent- 
werfender und ausführender Baumeister 
ist uns der fürstliche Hofbaumeister 
Michael Klein überliefert. In Bezug auf 
die Klosterfassade überzeugt uns dies 
ohne weiteres, denn die für ihn gesicher- 
ten Werke wie die Wallfahrtskirche in 
Wartha-und das Torgebäude in Ott- 
machau zeigen dieselbe Auffassung. Nicht 
ohne weiteres möchte man ihn jedoch als 
entwerfenden bzw. als alleinigen Urheber 
der Kirche ansprechen. 

Im Inneren erkennen wir ebenso 
wie an der Marienkirche in Grüssau, der 
Johanneskirche in Liegnitz, der Kloster- 
kirche in Liebenthal und der Weinberg- 
kirche in Städtel Leubus u.a. an den 
über Eck gestellten Pilasterpaaren der 
Arkadenpfeiler und den geschweiften 
Emporenbrüstungen die böhmischenVor- 
bilder, wie St. Margareth in Brevnow 
bei Prag und St. Nicolaus auf der Klein- 
seite in Prag, Werke, die wir mit Christian 
und Kilian Ignatz Dientzenhofer in Ver- 
bindung bringen. 

Im Äußeren erinnert das Fassadensystem mit seinen Doppelpilastern auf gequaderten 
Pfeilervorlagen an das Jesuitenkollegium in Liegnitz und zwar mehr an Johann Georg 
Knoll’s zweiten Entwurf mit dem durchlaufenden Hauptgesims über den teilweise 
gekuppelten Pilastern!!) als an den ausgeführten Bau selbst. Wiener Vorbildern sind die 
Hauptportale der Kirche und auch des Kollegs entlehnt. Mit ihren rahmenden Säulen 
und dem vorgewölbten Balkon — ein Motiv, das in Schlesien oft und auf die verschiedenste 
Weise nachgeahmt wurde — gehören sie sogar direkt zu dem Formengut Fischer’s von 
Erlach (vgl. u.a. den Hochaltar der Franziskanerkirche in Salzburg und den Palast 
Lobkowitz in Wien). Besonders häufig finden wir Ähnliches bei Bauten des fürstbischöf- 
lichen Hofarchitekten Joh. Blasius Peintner. So u. a. bei dem Palais Spaetgens und dem 
fürstbischöflichen Alumnat in Breslau sowie an der Fassade der Jesuitenkirche in Glogau. 


1I. Neiße, Haus Josefstr. 20 


1#) G. Grundmann, Die Baumeisterfamilie Frantz S. ıgff. Deutscher Verein für Kunstwissenschaft L9372 
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Da uns nun nach Patzak’s Ermittlungen (siehe Anm. 13) ein Zusammenarbeiten 
Klein’s und Peintner’s bei der Kirche und dem Kloster der barmherzigen Brüder in 
Breslau urkundlich überliefert ist, liegt die Annahme nahe, daß sie auch an dem Entwurf 
und der Ausführung der Kreuzkirche gemeinsam beteiligt waren. Auf Peintner dürfte 
auch die spätere Umgestaltung der Kirche mit ihrem gedrängten Formenreichtum und 
ihrer malerischen Gelöstheit zurückgehen’). 

Dieses kollektivistische Zusammenarbeiten mehrerer Architekten, auf das wir durch 
stilkritisches Vergleichen hingewiesen werden, entspricht durchaus den Gepflogenheiten 
des 18. Jahrhunderts. Es sei nur an die Entstehung des Würzburger Schlosses erinnert. 

Anders als bei den bisher besprochenen Monumentalbauten, die im wesentlichen 
von Grund auf neu errichtet wurden, liegen die Verhältnisse bei den Bürgerhäusern. 
Diese, meist auf schmaler Parzelle errichtet, behielten den aus dem Mittelalter über- 
kommenen Grund- und Aufriß bei und erhielten genau so wie zur Zeit der Renaissance 
nur ein dem Geschmack der Zeit entsprechendes neues Kleid. Bei vielen erstreckte sich 
die Erneuerung sogar nur bis zur Traufe. Barocke Gestaltungsgrundsätze konnten sich 
hier, wo mit Vorhandenem ein Kompromiß geschlossen werden mußte, nicht so unge- 
hemmt durchsetzen. 

Besonders schwierig war es, wenn es auch Anlaß zu ungemein interessanten Lösun- 
gen bot, die steilen Giebeldreiecke barockem Formenwillen unterzuordnen und mit den 
neuen Fassaden in Einklang zu bringen. Gerade dieses Festhalten an der mittelalterlichen 
Giebelform durch alle Stilstufen des Barock ja bis 
in die Epoche des Klassizismus hinein ist charakte- 
ristisch für Schlesien!). In den meisten anderen 
deutschen Gauen war man schon viel früher dazu 
| übergegangen, die Traufe an die Straße zu legen 
| und so der Fassade einen horizontalen Abschluß 
| 
| 


zu geben. 

Mit Ausnahme der reichen Stuckfassade am 
Ringe Nr. 26, die etwa den neunziger Jahren des 
17. Jahrhunderts angehört, stammen die uns er- 
haltenen Bürgerhausfassaden fast durchweg aus 
einer späteren Zeit. Ihre Erstellung drängt sich, 
wie die stilistische Prägung erkennen läßt, auf eine 
kurze Zeit, nämlich auf die Jahre von 17I10—40 
zusammen. Bei diesen Verhältnissen ist es kaum 


15) Da Tauschs Lehrer Pozzo in erster Linie Monumentalmaler 
und Dekorateur war, möchte ich für seinen Schüler besonders auch in 
Anbetracht der für ihn gesicherten Werke das gleiche annehmen. Mir | IHM INNEN NN 
scheint, daß bei den umfangreichen Bauunternehmungen Franz 
Ludwigs dem Tausch im wesentlichen nur die dekorativen Aus- 
stattungen angehören, die Bauausführungen und Entwürfe jedoch 
von anderen Händen stammen. 

16) Etwas Verwandtes finden wir nur noch im niederdeutschen 
Gebiet und an der Ostseeküste. 12. Neiße, Haus Ring IY 
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möglich, der stilistischen Entwicklung nach- 
zugehen, zumal die Bürgerhäuser viel häu- 
figer und durchgreifender den wechseln- 
‚den Bedürfnissen entsprechend umgestaltet 
wurden. 

Die meist dreiachsigen Fassaden sind 
ziemlich gleichartig durchgebildet. Über 
einem meist genuteten, durch ein Gurt- 
gesims abgeschlossenen Erdgeschoß steigen 
Pilaster oder Lisenen bis zum Hauptgesims 
auf; die Pfeiler sind entweder einfach oder 
häufiger noch treten sie als Bündel verdop- 
pelt oder verdreifacht auf. Diese Vertikal- 
streifen werden mit vertieften Blenden oder 
Rahmen, wie wir sie an frühen Wiener Ba- 
rockpalästen feststellen konnten, versehen 
und die Vertikaltendenz wird nochmals 
durch über und unter den Fenstern ange- 
ordnete Rahmenfelder betont. Es handelt 
sich also wieder um das bekannte in 
Schlesien am meisten verbreitete Fassaden- 
motiv. 

Darauf setzen nun, durch das Haupt- 
gesims getrennt, die Giebel auf. Sie boten 
barockem Gestaltungswillen ein besonders reiches Betätigungsfeld. Bei den frühen Giebeln 
bleibt die aus der Renaissance übernommene treppenförmige Gliederung der Umriß- 
linie noch deutlich erkennbar. Im Laufe der weiteren Entwicklung aber wird die Auf- 
teilung vom Rhythmus der Fassaden mitgerissen und die Pilaster und Lisenen werden 
durch mehrere Geschosse hindurchgeführt. Die Flächen beleben rechteckige, ovale 
oder runde Fenster. Von den durch pilonenförmige Aufbauten betonten Ecken führen 
volutenartige Anschwünge nach dem bekrönenden oberen Abschluß. Dieser wird durch 
dreieckige oder bogenförmige bzw. konkavgeschwungene, gebrochene oder gesprengte 
Giebel mit einer Kugel, einer Vase oder einer figürlichen Darstellung in der Mitte 
gebildet. Oder es wird ein — gerade in Neiße häufig vorkommendes — Motiv verwendet: 
zwei Giebelanfänger nehmen in ihrer Mitte einen neuen Giebel auf. Hierin besonders 
äußert sich ein spezifisch barocker, alle tektonische Gliederung zum ornamentalen Spiel 
wandelnder Ausdruckswille (Abb. ır). Anderen Giebeln fehlt das architektonische Ge- 
rüst. Sie schmückte lediglich eine reichbewegte Randzone. Sieht man von den Portalen 
ab, so hat sich barocker Gestaltungswille kaum irgendwo so ungehemmt und frei be- 
wegen können, wie an den Giebeln südostdeutscher Bürgerhäuser. 


13. Neiße, Haus Ecke Ring-Berliner Straße 
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Eine für Neiße eigenartige heute nicht mehr ganz im ursprünglichen Zustand er- 
haltenen Fassade besitzt das Haus Ring ıo (Abb. ı2 und 14). Abgesehen von dem durch 
Ladeneinbrüche entstellten Erdgeschoß ist sie auch in den oberen Geschossen verändert 
und teilweise ihres charakteristischen Schmuckes beraubt. Auffallend sind vor allem die 
gekuppelt angeordneten Fenster im ersten und zweiten Obergeschoß, die einzigen ihrer 
Art in Neiße. Von Konsolen getragene schwere Fensterverdachungen mit reichem orna- 
mentalem Schmuck kennzeichnen das Hauptgeschoß, dessen Bedeutungsarkophagförmige, 
mit Festons geschmückte Fensterbrüstungen (leider bei einer neueren Instandsetzung 
entfernt), ehemals noch eindeutiger zum Ausdruck brachten. Nicht durch Pilaster und 
Lisenen, sondern durch schmale Rahmenfelder sind die Fensterpfeiler dekoriert. Der 
durch korinthische Pilaster in ein breiteres mittleres und zwei schmalere Seitenfelder 
aufgeteilte und durch Volutenanläufe flankierte Giebel dürfte ehemals einen Abschluß 
gehabt haben, der wahrscheinlich späteren „Verbesserungen“ zum Opfer gefallen ist. 
Gerade an diesem Hause sind die Einflüsse monumentaler schlesischer Bauwerke be- 
sonders deutlich erkennbar. Die sarkophagförmigen Brüstungen und die Bekrönungen der 
Fenster des ersten Obergeschosses sowie die schmalen Rahmenfelder erinnern an ver- 
wandte Bildungen am Hospitalbau St. Trinitatis, dem bischöflichen Neugebäu (Abb. im 
Neißer Altertumsmuseum) und an die Breslauer Universität. Auch dieses Motiv dürfte 
durch Wiener Vorbilder angeregt sein. Ein frühes Beispiel zeigt uns das Palais Liechten- 
stein in der Herrengasse (Abb. bei Frey S. 19). 

Wesentlich anderen Charakter offenbart das mächtige Bürgerhaus am Ring und der 
Berliner Straßenecke (Abb. 13). Leider ist auch dieses bedeutende Bauwerk infolge 
späterer Umbauten stark verschandelt worden. Nicht nur das Erdgeschoß wurde durch 
große Schaufensteröffnungen völlig aufgerissen, sondern an der Ringseite sind auch die 
Fenster des ersten Obergeschosses nach Herausbrechen ihrer Brüstungen bis zum Fuß- 
boden hinabgeführt. Der dreiteiligen mittleren Fenstergruppe zuliebe hat man den Mittel- 
pfeiler der Fassade in barbarischer Weise unterbrochen. Trotzdem können wir uns den 
ursprünglichen Zustand wieder herstellen. Über einem wahrscheinlich genuteten Erd- 
geschoß steigen gebälktragende Kolossaldoppelpilaster ionischer Ordnung bis zum 
Hauptgesims hinauf. Die Vertikaltendenz wird noch weiter betont durch die die Fenster 
des ersten und zweiten Obergeschosses verbindenden, an der Ringseite leider nicht mehr 
vorhandenen Rahmenfelder. Die beiden durch korinthische Pilaster gegliederten Mittel- 
achsen des Giebels wiederholen den Rhythmus der Obergeschosse. Den oberen Abschluß 
bildet wieder der in Neiße so oft vorkommende gesprengte Giebel. Der etwa in den 
dreißiger Jahren entstandene Bau gehört wohl zu den monumentalsten schlesischen 
Bürgerhäusern des Barock. 

Die Anordnung von Doppelpilastern kennt bereits die Renaissance. Ein Beleg hierfür 
sind die verschiedenartigen Abwandlungen der Neißer Renaissancegiebel !”). Für unsere 
Ringfassade haben aber wohl die gebündelten Doppelpilaster der reichen West- und 
Südfront der Kreuzkirche die Anregung gegeben. Auch der Giebelabschluß der West- 


17) Borowski, Die Baudenkmäler der Renaissance in Neiße O/S. (Der Oberschlesier 17. Jahrg. 1935). 
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fassade der Kreuzkirche, wenn auch noch reicher und bewegter als der des Ringhauses, 
zeigt den gleichen Grundgedanken mit den Giebelanfängern, deren geöffnete Mitte ein 
zweiter Giebel schließt. 

Besser noch als diesen, in ihrem Kern meist noch aus dem Mittelalter stammenden 
Giebelhäusern mit kurzer Front passen sich. die neuen Baugedanken Gebäuden mit 
einer längeren Straßenfront an, wie sie sich bei Kloster- und Kollegienbauten oder bei 
der Zusammenlegung mehrerer Parzellen ergaben. Dieses Eindringen breitgelagerter 
Häuserblocks in die Reihen der schmalen Giebelhäuser ist charakteristisch für jene Zeit 
und auch in Neiße an zahlreichen Grundstücken festzustellen. 

Ein schönes Beispiel bietet die sechsachsige Front eines leider längst verschwunde- 
nen Hauses am Ringe an der Stelle gelegen, wo sich heute das Kaufhaus Helwig befindet 
(Abb. 14). Allem Anschein nach wurden hier zwei ältere Grundstücke zusammengelegt, 
Reste des 16. Jahrhunderts erkennen wir u. a. an der breiten Einfahrt des Erdgeschosses, 
einem charakteristischen Neißer Renaissanceportal. 

Auch hier werden uns die stilistischen Zusammenhänge interessieren. Es scheinen 
verschiedene Einwirkungen eine Rolle gespielt zu haben. 

Die Fassade erinnert an österreichische und speziell an Wiener Bürgerhäuser, ja 
man möchte sogar an einen mittelbaren Einfluß des großen Wiener Architekten Lucas 
von Hildebrandt denken. Es ist weniger die Übereinstimmung einzelner Formen als die 
Haltung des Ganzen, die diesen Vergleich nahelegt. Die optisch malerische Flächen- 
bewegung, bei der das flache Relief der Architektur und der ornamentale Schmuck die 
gleiche Intensität besitzen, läßt das Neißer Ringhaus den Wiener Bürgerhäusern ähnlich 
erscheinen. Für das Zwerghäuschen und die zwischen hohe Postamente eingespannte 
Balustrade über dem Hauptgesims dürfte Prag die Anregung gegeben haben, wo sich 
solche reich bewegten Dachzonen besonders viel finden, während sie Wien nicht kennt'?). 

Bei den Fassaden der bisher betrachteten Häuser spielte das architektonische Glie- 
derungssystem die Hauptrolle. Der ornamentale Schmuck trat dahinter zurück. Es gibt 
aber um die Wende des 17. Jahrhunderts eine Gruppe von Bauten, für die reiche Stuck- 
verzierungen, wie sie durch oberitalienische Stukkatoren in Deutschland eingeführt 
waren, kennzeichnend sind. 

Ein charakteristisches Beispiel dafür ist das leider nicht erhaltene Doppelgiebelhaus 
in der Breslauer Str. 5/6 (Abb. 15). Im architektonischen Aufbau erkennen wir die all- 
gemein übliche Anordnung. Bezeichnend für die Stucktechnik, die sog. „angetragene 
Arbeit“, ist der aus Blattkränzen, Rosetten und Blumenkörbchen bestehende Schmuck 
der Fensterbrüstungen und die hängende Blattgirlande am rechten Giebel. 


18) In Prag wurde hiermit an alte Traditionen — man darf hier wohl von einer slawischen Eigenart sprechen — an- 
geknüpft, die in der Barockzeit in einer ihr gemäßen Abwandlung weiterlebt. Hier sowie in ganz Böhmen war die Belebung 
der Dachzone mit nebeneinander gereihten Zwerggiebeln und Zierzinnen schon in der Spätgotik, besonders aber in der 
Zeit der Renaissance, sehr verbreitet. Von hier gelangte das Motiv dann in die deutschen Nachbargebiete, besonders nach 
Schlesien und der Lausitz, wo es nicht nur die Schlösser und Bürgerhäuser schmückte, sondern auch an den Stadtmauern 
und Türmen reiches Leben entfaltete. In Neiße ist die malerische Bekrönung des Breslauer Torturmes die Zwerggiebel an 
den Langseiten des Kämmereigebäudes zu nennen. Ein markantes Breslauer Beispiel ist der Zinnenkranz des ehemaligen 
Hauses zur „Goldenen Krone“. Am stärksten hat sich die Art wohl in Brieg erhalten, wo uns heute noch zahlreiche Bürger- 
häuser mit doppelten, dreifachen und halbierten Giebeln entgegentreten. 
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14. Neiße, Ringstraße. In der Mitte das nicht mehr vorhandene Haus Ring Io 


Noch eindrucksvoller ist die gut erhaltene Fassade des Hauses Ring Nr. 26 (Abb. 16). 

Sie ist ein glänzendes Beispiel für die Wirksamkeit der sog. Stuckatoren, jener ober- 
italienischen Wanderkünstler, die besonders in den 70er und 8oer Jahren des 17. Jahr- 
hunderts in ganz Deutschland überwiegend aber im Südosten und Osten eine bedeutende 
Rolle gespielt haben”). Ihre zunächst nur den Innenräumen zur Dekorierung der Wände, 
Decken, Gewölbe und Kaminbekrönungen zugute gekommene Kunst übertrug man 
bald auf die Außenarchitektur®®). An unserem Ringhause, dessen Fenstereinfassungen 
ebenso wie die Portalbekrönung noch einer älteren Zeit angehören, sind die Wandflächen 
durch ein flaches Leistenwerk in rechteckige Felder aufgeteilt, die mit Festons, flatternden 
Bändern und Kartuschenschildern gefüllt sind. Die Fensterpfeiler schmücken hängende 
aus Blüten oder geflügelten Engelsköpfen hervorwachsende Girlanden. Nur das Mittelfeld 
des Giebels, durch eine Kartusche mit dicken Fruchtgirlanden gefüllt, erhält eine tektoni- 
sche Rahmung durch korinthische Pilaster. 


19) Bemerkenswert, daß auch auf dem Gebiete des Dekorativen Italiener die Führung übernehmen. Sie lösen hier 
vor allem die Niederländer ab, deren Einfluß in der späten Phase der Renaissance in Norddeutschland und auch in Schlesien 
sehr groß war. 

20) Daß in Neiße auch an der Ausstattung der Innenräume diese Stuckatoren beteiligt waren, zeigen uns die jetzige 
Aula, das Gymnasium, das ehemal. Refektorium des Kollegiums sowie einzelne Räume, u. a. besonders die Gerichtskasse 
des bischöflichen Palastes. In seiner Studie über die katholische Pfarrkirche zu Ottmachau (Oberschlesien Monatsschrift pp. 
15. Jahrg. Heft ı 1916 S. 24) nennt Patzak als damals in Neiße ansässige Stuckatoren Giovanni Alberty, Bartolommeo Mu- 
tino und Pietro Simonetti. 
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Außer Neiße besitzen auch viele andere 
Orte Schlesiens. charakteristische Werke dieser 
überaus geschickten und leichtschaffenden 
italienischen Künstler. 

Die gleichmäßig ohne rhythmische Glie- 
derung mit Beschlagornamenten überspannte 
Fassade des Ringhauses Nr. 29 in Brieg von 
1621 hat noch ganz Renaissancecharakter. Ein 
weiteres schönes Beispiel in Brieg ist das 
Ringhaus Nr. 13 von 1725. Reiche Stuckaturen 
zeigen u.a. ferner das Äußere des Schlosses 
Gr. Peterwitz und ein Doppelgiebelhaus am 
Ring in Beuthen a. d. Oder. 

Bei der Umschau nach verwandten Wer- 
ken zeigt es sich, daß außerhalb Schlesiens 
ähnlichere Fassaden zu finden sind, als in 
Schlesien selbst. Auf üppig verzierte Häuser 
trifft man vor allem in Frankfurt a. d. Oder 
und Luckau (Abb. in den Denkmälerinven- 
taren), in denen die Stuckatoren besonders 
zahlreiche Spuren ihrer Tätigkeit hinterlassen 
haben. Noch verwandter aber ist das mit 

15. Neiße, Häuser Breslauer Straße s und 6 reichem Stuck geschmückte Haus Wendisch 

i. Thorn a. W. (Abb. 17). Genau wie in Neiße 
schmücken hängende Girlanden die Fensterpfeiler, während die Flächen über und unter 
den Fenstern Kartuschen und Rautenwerk füllen. Der reich dekorierte Giebel zeigt, wie 
in Neiße, mit seinen girlandengeschmückten Pilastern eine tektonische Aufteilung. 

| Gerade die T'horner Hausfassade, wie die Neißer etwa um 1700 entstanden, liefert 
einen wertvollen Beleg für die weite Verbreitung der Kunst jener oberitalienischen Wan- 
derkünstler in dieser Zeit. 
ki } Unter dem starken Eindruck seiner bedeutenden Platzanlagen, seiner prächtigen 
des Ratturmes, des Kämmereigebäudes, sowie der monumentalen Anlagen der 
geistlichen Orden und der Bischöfe hat man der bürgerlichen Baukunst des Barock bis- 
her kaum Beachtung geschenkt. Neiße gilt mehr als die Stadt der schönen öffentlichen 
Gebäude. Daß aber trotz schwerer Verluste auch die Bürgerhäuser der Renaissance und 
besonders die der Barockzeit sich den monumentalen Baudenkmälern würdig an die 
Seite stellen können, zum Teil sogar zum besten gehören, was die bürgerliche Baukunst 
in Schlesien hervorgebracht hat, wird dem, der diese Werke von ihren späteren ent- 
stellenden Überlagerungen befreit und zu ihrem ursprünglichen Kern durchdringt, 
zwingend offenbar werden. 

Angesichts dieser Verunstaltungen erscheint es als ein brennendes Bedürfnis, das 
Verständnis für die Neißer Barockbauten und für ihre sachgemäße und pflegliche Unter- 
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16. Neiße, Haus Ring 26 
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haltung in immer breitere Kreise zu tragen. Zur Weckung dieses Interesses einen kleinen 
Beitrag geliefert zu haben, war der Hauptzweck dieser Arbeit”). 


21) In diesem Zusammenhange ist es besonders zu begrüßen, daß Neiße in seinem jetzigen Stadtbaurat Dr. ing. Fie- 
biger eine Persönlichkeit besitzt, welche die Sanierung des Stadtbildes und zwar zunächst die Befreiung der Geschäftshäuser 
von ihrer durchweg unschönen Werbung mit allem Nachdruck durchzuführen gedenkt. Siehe hierüber seine Schrift: Das 
Stadtbild von Neiße im Wandel der letzten Jahrzehnte. 40./42. Jahresbericht des Kunst- und Altertumsvereins Neiße 1939. 


Quellen der Abbildungen: P. Soboczik Neiße Abb. ı, 4, 7, II—ı3. — Baumeister Keil Abb. 2, 3. — 
Stadtarchiv Neiße Abb. 14, 15.— Meßbildanstalt Berlin Abb. 9, 10, 16. — Dr. F. Stoedtner, Berlin Abb. 17.— 
Photograph unbekannt: Abb. 8, 9, 10. — Aus Konviarz, Alt-Schlesien Abb. 5. 


Wie bei meinen früheren Studien über die Baudenkmäler von Neiße so kamen mir auch bei dieser Arbeit die alten 
photographischen Aufnahmen zustatten, welche der Neißer Stadtarchivar, Herr Dipl.ing. G. Weißer, mit vieler Mühe zu- 
sammengetragen hatte und mir freundlichst zur Verfügung stellte. Weitere Aufnahmen verdanke ich Fräulein Grete Hoff- 
mann, sowie dem Museumsleiter Herrn Gymnasialzeichenlehrer F. Bomba. 


Ihnen allen sei an dieser Stelle für ihre Unterstützung gedankt. 
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DIE WURTTEMBERGISCHE KUNSTLERFAMILIE STEINKOPF 
VON MAX SCHEFOLD 


In drei Generationen sind in der zweiten Hälfte des 18. und der ersten Hälfte des 
19. Jahrhunderts in Württemberg Glieder der Familie Steinkopf als Künstler aufgetreten. 
Der Älteste war in jungen Jahren ein geschätzter Porzellanmaler und später ein beliebter 
Pferdemaler; dessen Sohn und Schüler brachte es zu einem im Zeitalter des schwäbi- 
schen Klassizismus hochgepriesenen Maler der klassischen Landschaft, während der 
Vertreter der jüngsten Generation ebenfalls als Landschafter mehr in der Stille gewirkt hat. 


I. Johann Friedrich Steinkopf (1737—1825) 


Der Stammvater der Familie, Johann Friedrich Steinkopf, ist in schon jungen 
Jahren aus der Rheinpfalz nach Württemberg gezogen und zeit seines Lebens der neuen 
Heimat treu geblieben. Griff sein Leben auch noch 25 Jahre in das 19. Jahrhundert ein, 
so ist er doch als Landschafter wie als Tiermaler — wenn man von den späten Pferde- 
bildern absieht — ganz ein Mann des 18. Jahrhunderts. Der Klassizismus hatte auf sein 
Schaffen keinerlei Einfluß genommen. Am 8. März 1737 ist er in Oppenheim am Rhein 
geboren. Der im Cottaschen Morgenblatt für die gebildeten Stände erschienene Nekrolog, 
den sein Sohn Gottlob Friedrich geschrieben und auf den das meiste unserer biographi- 
schen Kenntnis zurückgeht, gibt uns Aufschluß über den Quell seiner Liebe zu den 
Pferden. Da wird über den ausnehmend tüchtigen jungen Mann folgendes berichtet: 
„In seinem ısten Jahre wurde sein Vetter, der Postmeister in Oppenheim, krank, und 
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er versah diese Stelle verbunden mit der Aufsicht über 40 Pferde und die dazu gehörigen 
Leute ein ganzes Jahr und mit solcher Pünktlichkeit und solchem Erfolge, daß er als 
Nachfolger in Vorschlag gebracht wurde, die Stelle aber als Protestant nicht bekam“. 
Bald darauf läßt ihn sein Vater nach Frankental gehen, um in der neuerrichteten kur- 
pfälzischen Porzellanmanufaktur das Porzellanmalen zu lernen; und schon nach Jahres- 
frist soll er dort der beste Schmelzmaler gewesen sein. Jedoch wollte es ihm nicht lange 
behagen, so daß er sich, verärgert durch die Behandlung seiner Vorgesetzten, nach 
Ludwigsburg wandte. Gern nahm man ihn bei der dortigen Manufaktur auf; die in 
Frankental bei Hannong gegebene Kaution löste Herzog Karl ein, wofür der Künstler 
sich verpflichten sollte, „wo nicht ad dies vitae, doch wenigstens auf IO—20 Jahre“ 
zu verbleiben. Einige Jahre darauf erhält er in Ludwigsburg als einer der ersten Bunt- 
maler durch Anstellungsdekret vom 15. September 1759 einen festen Gehalt von monat- 
lich 30 Gulden; außerdem war ihm jährlich ein viermonatiger Urlaub zur weiteren Selbst- 
ausbildung zugesichert. Er scheint sich bald vornehmlich der Landschaft und der Tier- 
malerei zugewandt zu haben; aller Wahrscheinlichkeit nach dürfen wohl viele der mit 
Jagdszenen und Reitergefechten geschmückten Teller und Platten, wie sie in den Auk- 
tionskatalogen erscheinen, seiner Hand zugewiesen werden, während er kaum Figuren 
bemalt haben wird. Kleine Aquarelle mit zierlichen Jagdszenen in der Graphischen 
Sammlung in Stuttgart zeugen von seiner damaligen Tätigkeit als Schmelzmaler. Da 
schildert er in winzigen Figürchen die Jäger in bunter Rokokotracht, wie sie von der 
Meute begleitet zur Fuchsjagd ausreiten, und malt Hirschjagden (Abb. ı) in köstlichster 
Feinheit und frischem duftigem Kolorit. 

1770 heiratet Steinkopf die Tochter des Stuttgarter Antiquars Betulius und rasch 
wuchs in den folgenden Jahren die Familie, die allmählich bis auf 14 Kinder sich ver- 
mehrte. Als durch die Verlegung der Residenz von Ludwigsburg nach Stuttgart im Be- 
triebe der Manufaktur Stockungen eintraten, so daß Herzog Karl infolge der finanziellen 
Schwierigkeiten die Gehälter der Angestellten nicht mehr bezahlen oder nur noch in 
Porzellan geben konnte, war Steinkopf genötigt, sich nach anderweitigem Erwerb um- 
zusehen. Um 1775 siedelte er nach Stuttgart über und verlegte sich nun ganz auf die 
Ölmalerei; er suchte sich durch Kopieren nach Werken von Wouvermann und Roos 
weiterzubilden und studierte eifrig Pferde nach der Natur. Eine radierte Folge von 
Pferdegruppen von 1777 scheint nicht über zwei Blätter hinausgediehen zu sein. War er 
schon privatim ein begehrter Zeichenlehrer geworden, so erhielt er als solcher 1782 eine 
feste Stelle am Stuttgarter Gymnasium, die er bis in sein hohes Alter, bis 1817, beklei- 
dete. Aus seiner ersten Stuttgarter Zeit, in der er kaum mehr als Porzellanmaler gearbeitet 
haben wird, stammt das glatte und ganz im Geschmacke Wouvermanns gemalte Bild 
vom Herzog Karl zu Pferde mit Gefolge (Privatbesitz), außerdem Landschaften mit 
ländlicher Staffage und Vieh in der Stuttgarter Staatsgalerie und in Schloß Dätzingen 
bei Weil der Stadt. Besser als diese Gemälde, die nicht über das allgemeine Niveau solcher- 
lei nach holländischen Mustern viel geschaffenen Bildern hinausragen, zeugt eine statt- 
liche Reihe von Handzeichnungen und Studien in der dortigen graphischen Sammlung 
von der Arbeit dieser Jahre. Ein guter Teil dieser Blätter ist datiert, die frühesten, die 
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2. Johann Friedrich Steinkopf. Landschaft mit Ruine, dat. 1786. Staatl. Graphische Sammlung Stuttgart 


das Datum 1784 tragen, sind neben flotten Bleistift- oder Rötelskizzen von Reitern würt- 
tembergischer Kavallerieregimenter eine mittelitalienische Berglandschaft mit Hirten 
und Vieh in der Art von Berchem und eine hügelige Baumlandschaft mit ländlicher Staf- 
fage. 1789 folgt eine römische Ruinenlandschaft (Abb. 2) in Anlehnung an Claude Lorrain, 
dann aber zahlreiche kleinere Landschaftsblätter mit deutschen Motiven. Anfang der 
goer Jahre erscheinen wieder beschauliche Landschaften mit Vieh und solche ausgespro- 
chen pastoralen Charakters, teils in Bleistift, teils aquarelliert. Zahlreiche Studien von 
Pferden, in Ruhe und in der Bewegung, daneben auch von Kühen und Hunden schließen 
sich an. 

Als Johann Friedrich Steinkopf im Jahre 1801 zum Hofmaler für das Fach der 
Tiermalerei ernannt wurde, waren die Pferde in der Landschaft das Hauptthema seiner 
Bilder geworden, in denen er den früheren mit Staffage belebten Landschaften in hollän- 
discher Manier entschieden überlegen war. So ist auf Schloß Dätzingen noch eine hübsche 
Landschaft von 1808 verwahrt, auf der ein Reitknecht ein paar ungezähmte Schimmel an 
der Leine hält; von 1811 stammt dort eine Neckarlandschaft mit der Burg Württemberg 
mit duftig zartem Himmel und Pferden im Vordergrund, endlich eine ähnliche Pferde- 
landschaft von 1815 in der Art von Potter mit hübschem Baumschlag. 
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3. Johann Steinkopf, Pferde in Landschaft. Privatbesitz Dotternhausen (Photo Staatsgalerie Stuttgart) 


Manch vorzügliches Stück ist von seinen Pferdebildnissen noch im Besitz der Nach- 
fahren des Künstlers erhalten. Mit Vorliebe stellte er da die edlen Rassetiere in klarem 
freien Umriß vor den weiten Himmel, der sich auf tief verlegtem Horizont über eine 
hügelige schwäbische Landschaft spannt. Behutsam und dabei immer lebensvoll dank 
seiner feinen Beobachtung sind diese Pferde gemalt, auch in der Farbe zart und frisch. 
Wir können wohl verstehen, daß solche Bilder am Hofe wie beim Militär und allen Pferde- 
liebhabern hoch im Kurse standen. So war er noch bis in sein 80. Jahr unermüdlich mit 
dem Studium der Pferde beschäftigt und benutzte die Muße des Alters, „um einen großen 
Teil der schönen und edlen orientalischen Pferde, welche der König zur Verbesserung 
der Pferdezucht mit großen Kosten angeschafft hatte, auf den Gestüten nach der Natur 
zu zeichnen und zu malen“ (Abb. 3—4). Noch auf der Stuttgarter Kunstausstellung von 
1824 sah man von ihm ‚‚in ruhiger Stellung aber sehr charakteristisch‘‘ gegebene Bild- 
nisse aus den königlichen Gestüten in Weil und Scharnhausen sowie Grafeneck. Die 
Überlieferung Steinkopfs des Älteren auf dem Gebiet des „Pferdebildnisses‘‘ hat nach 
ihm der Tiermaler Otto Stotz übernommen, der zunächst in Stuttgart in königlichem 
Auftrag Pferdebilder in der Art Adams malte, dann aber nach Wien zog, um sich dort 
ganz in seinem Sondergebiet zu betätigen. 
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4. Johann Friedrich Steinkopf. Pferde aus Gestüt Grafeneck. Schloß Ludwigsburg (Photo Staatsgalerie Stuttgart) 


Wie einer erstaunlich großen Zahl schwäbischer Maler des 19. Jahrhunderts ist auch 
ihm ein langes Leben beschieden gewesen, bis ihn am 25. Januar 1825 in Stuttgart der 
Tod ereilte. Eine stattliche Sammlung von Ölbildern, Handzeichnungen und Kupfer- 
stichen und anderen Kunstwerken scheint er neben seinem eigenen Werk hinterlassen 
zu haben, eine Sammlung, die er vornehmlich durch den Austausch eigener Arbeiten 
bei Kunsthändlern schuf und in der er in seinen letzten Lebensjahren einen erheblichen 
Teil der Zeit zubrachte. Für den Umfang des gesammelten Kunstguts spricht ein im 
Morgenblatt (1826, p. 323) zum Verkauf angezeigtes Verzeichnis von nicht weniger als 
80 Seiten. 


II. Gottlob Friedrich Steinkopf (1773 1360) 


Schon in jüngeren Jahren erfreute sich Gottlob Friedrich Steinkopf als Maler hoher 
Wertschätzung. Seit 1807 und noch mehr seit seinem römischen Aufenthalte wird ihm 
von der zeitgenössischen Kunstkritik eine überraschende Anteilnahme entgegengebracht 
und immer wieder finden seine Kompositionen im Cottaschen Morgenblatt für die ge- 
bildeten Stände und dem Kunstblatt ausführliche Beschreibung, denen oft lange Er- 
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örterungen über die damals schwebenden Probleme der Landschaftskunst angefügt sind. 
Wenn Nagler den schwäbischen Maler zu den ausgezeichnetsten Landschaftern seiner 
Zeit rechnete und ihn neben J. A. Koch, Reinhart, Reinhold und Rhoden als einen der 
Gründer der neueren landschaftlichen Schule in Rom ansah, so war er in seinem Urteil 
gewiß nicht allein. Später aber fand Steinkopf erst nach langen Jahren wieder die ihm 
immerhin gebührende Würdigung durch Wintterlin in der Allgemeinen Deutschen Bio- 
graphie und in dessen 1895 erschienenem Werk über die Württembergischen Künstler; 
endlich hat ihm in neuester Zeit Otto Fischer in seiner „Schwäbischen Kunst des 19. Jahr- 
hunderts‘“ eine eingehendere Besprechung gewidmet. 

Gottlob Friedrich Steinkopf ist am ı. März 1778 als Sohn des Tiermalers Johann 
Friedrich Steinkopf in Stuttgart geboren. Den ersten Kunstunterricht erhielt er von 
seinem Vater, der ihn auch auf das Studium der klassischen Literatur wies. Im übrigen 
ist er in Stuttgart zunächst als Kupferstecher tätig; 1799 geht er mit seinem Freunde 
Karl Jacob Theodor Leybold, des Kupferstechers J. F. Leybolds Sohn und Schüler 
und späterem Inspektor der Gemäldegalerie, nach Wien, um dort gemeinsam den Kupfer- 
stich und daneben Bildnis- und Miniaturmalerei zu pflegen. Das Studium auf der K.K. 
Akademie der bildenden Künste bringt für Steinkopf bald die künstlerische Wandlung, 
indem er sich ganz der Malerei und zwar der Landschaft zuwendet. Der Maler und Kupfer- 
stecher Albert Christoph Dies, der an der Akademie das Landschaftsfach vertrat, wird 
vor allem sein Lehrer gewesen sein. 

Aus dem ersten Wiener Aufenthalt ist nichts an Nachrichten übermittelt. Zweifellos 
stand Steinkopf in näherer Verbindung mit Eberhard Wächter, der von 1798 bis 1808 
in Wien weilte und ihm als begeisterter Anhänger von Carstens die klassizistische Ge- 
dankenwelt vertieft haben wird. Auch mit dem Kupferstecher August Seyffer und dem 
Maler Gauermann, seinen schwäbischen Landsleuten, und seit 1806 mit Franz Pforr 
und Overbeck wird er, zum wenigsten durch Wächters Vermittlung, in näherer Ver- 
bindung gestanden sein. 

Zum erstenmal taucht sein Name 1807 in dem Cottaschen Morgenblatt auf und 
zwar erscheint im Anschluß an ein von Baron von Cotta ausgesetztes Preisausschreiben, 
bei dem Steinkopf den zweiten Landschaftspreis mit 5o Dukaten erhält, eine genaue 
Beschreibung !) des preisgekrönten Bildes, einer idealen Landschaft, auf der ein Greis 
und ein Jüngling sich in der Betrachtung der unermeßlichen Ferne ergehen und hinaus- 
blicken auf ein hohes Gebirge mit abziehendem Gewitter und über Inseln und Vor- 
gebirge aufs Meer. Schon wird der Name Claude Lorrains genannt, an den der Farbenton 
von Luft und Fernen erinnere; weise sei die Verteilung des Lichtes angeordnet und die 
Färbung und Handhabung des Effektes mache „ein liebliches Bild von mehr schönem 
als ernstem Charakter, das Jeden freundlich anzieht und fesselt“. 

Wie aus einem Brief an den Freiherrn von Uexküll vom 20. April 1807 hervorgeht, 
hatte sich Wächter nach Stuttgart an den Kunstschriftsteller Heinrich Rapp mit der 
Bitte gewandt, Steinkopf zu einem Aufenthalt in Rom behilflich zu sein; auch Uexküll 
möge sein Gesuch unterstützen, es sei „Empfindung in seinen Arbeiten“, er suche „einen 


") Morgenblatt 1807, S. 1210. 
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guten Stil und verdiente in Italien zu studieren‘ 2). Im Frühjahr 1808 kommt der Reise- 
‚plan zur Ausführung und mit seinem Freund und Hausgenossen Leybold, dessen Schwe- 
ster er inzwischen geheiratet, tritt er die Fahrt an. Sein Landsmann und Gönner in Wien, 
Johann Friedrich Freiherr von Cotta, der ihm schon manche Unterstützung angedeihen 
ließ und in späteren Jahren oft für ihn eintrat, streckte ihm das Reisegeld vor. 


In einem an Johann Christian Reinhart in Rom gerichteten Brief?) vom 18. Mai 
1808 führt der Maler Albrecht Christoph Dies die schwäbischen Künstler ein und 
schreibt dabei: .... „Herr Leybold, Historiker, und Herr Steinkopf, Landschafter, beide 
sehr geschulte Künstler, ersuchen Sie durch mich um einen bedeutenden Platz in Ihrer 
Freundschaft. Beide sind Männer von dem besten Charakter, so ganz außer dem all- 
täglichen Menschenschlage, und doch keine Sonderlinge. Wenn Leybold auf seiner Bahn 
muthig fortgeht, so dürfte er bald vielleicht selbst unser erster Historienmaler werden. 
Steinkopf ist melancholischer Gemütsart; sein Hang zieht ihn zu den ernsthaften Gegen- 
ständen. Bis jetzt habe ich ihm mit meinem Rathe zu nützen gesucht. Was er erreicht, 
erreichte er in kurzer Zeit, denn ich suchte nie, ihm etwas aufzudringen, sondern die 
Talente, die er wirklich besitzt, so vernünftig als möglich zu leiten. Ich vermuthe, daß 
die italienische Natur durch ihren Zauber sein Herz mehr für liebliche Gegenstände 
empfänglich machen werde. ...“ 


Auch Schick schildert die beiden aus Wien Kommenden in einem Brief an Dannecker 
vom 23. August 1808 als ‚recht artige Leute, sehr still und bescheiden‘ %. Nach Noack °) 
wohnt Steinkopf von 1808—1814 in der Via Babuina in Rom. So wird er rasch mit den 
deutschen Malern, die in Rom an der Erneuerung der heroischen Landschaft beteiligt 
waren, in Verbindung gekommen sein, so neben Reinhart, an den er empfohlen, besonders 
mit Joseph Anton Koch und seinem Kreis. Mit Overbeck, der ihm später uach Rom 
nachfolgte, war er schon in Wien bekannt geworden; am Io. November 1810 erscheint 
Steinkopfs Name zum erstenmal in dessen Tagebuch ®). Auch mit Alexander von Hum- 
boldt verkehrte er, der ihn mit nach Ostindien nehmen wollte, jedoch schlug Steinkopf 
das Anerbieten aus ?). 

1809 rühmt der Maler und Dichter Karl Grass im Morgenblatt °) eine Flußland- 
schaft mit Aussicht auf das Meer; es ist die griechische Ideallandschaft (Abb. 5), 
welche die Nationalgalerie im Jahre 1937 erwarb und zwar ursprünglich unter dem 
Namen Martin von Rhodens. Auf Grund der eingehenden alten Bildbeschreibung, die 
im folgenden auszugsweise wiedergegeben wird, war es möglich, darin das langgesuchte 
Frühwerk Steinkopfs zu erkennen. Grass knüpft an die Besprechung des Bildes einige 
allgemeine Bemerkungen über die Landschaftsmalerei an, wobei er ihre Verkennung 
und ihr mangelndes Ansehen gegenüber der Historie und der Bildhauerei bedauert und 


2) Ad. Haackh, Beiträge aus Württemberg, Stuttgart 1863, 342. 

3) Johann Christian Reinhart und seine Kreise. Ein Lebens- und Culturbild von Otto Baisch. Leipzig 1882, S. 211. 
%, Ad. Haackh, Beiträge, a. a. O. S. 244. 

5) Noack, Das Deutschtum in Rom, Berlin und Leipzig 1927. 

6) Margarete Howitt, Friedrich Overbeck, Freiburg i. B. 1886, S. 189. 

?) Nach der gedruckten Leichenrede G. F. Steinkopf; vergl. auch David Koch, Th. Schüz, Stuttgart 1905, S. 22. 
8) 1809, Nr. 305/6, 22. XII. 
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darüber Klage führt, daß Claude und die Poussins nur allzusehr als das Non plus ultra 
der Muster angesehen würden, denen man nur zu folgen und ihren Stil anzunehmen 
habe, wenn man etwas Vorzügliches in dieser Kunst leisten wolle. Während diese Meister, 
die „keine Muster vor sich sahen, ganz und. einzig von der Natur beseelt wurden und 
mit göttlicher Begeisterung in ihr das unentstellte, ja entschleierte Bild einer himmlischen 
Geliebten wahrnahmen“, träten die neueren Künstler meist nur mit befangenem Auge 
vor die Natur hin, sie betrachteten die Natur gewissermaßen mit gefärbtem Glase, so daß 
ihre Darstellungen immer nur wie Erinnerungen an Bilder jener Meister schienen. Andere 
dagegen glaubten, die Sache erschöpft zu haben, wenn sie den Stil der Niederländer mit 
denen der französischen Klassiker verbänden. Im Anschluß daran erwähnt Grass be- 
sonders, daß die Steinkopfsche Landschaft auf eigener Naturbeobachtung beruhe und 
daß nichts in ihr von Claude und Poussin entlehnt sei und, angeregt durch den dichteri- 
schen Gehalt des Bildes, beschreibt er in einem poetischen Zwiegespräch zwischen Maler 
und Dichter das Gemälde, auf dem zwei ermüdete Reisende in antikem Gewande durch 
den Anblick des nahen Zieles neuen Mut gewinnen. Darin läßt Grass den Dichter 
sagen: 

„Bald sind der heißern Sonne wir entrückt! — 

Willkommen theuere Ruhestelle! 

Mit deiner hohen Bäume Nacht und Dämmerungshelle, 

Mit deinem Brunnen, wo der Wandrer sich erquickt, 

Mit deiner Höhle, die der Epheu schmückt. 

Willkommen stiller Grund, wo reichre Blumen blühen! — 


Was zaudern wir den Weg der Müh 
Und diesen glüh’nden Felsen zu entfliehen !“ 


Darauf anwortet der Maler: 


„Nur einen Augenblick verzieh! 

Hier trag’ ich diese Mühe gerne, 

Hier eint das Nahe und das Ferne 
Allmächtig sich zur Poesie. 

Sieh dort des Meeres Schimmer glänzen, 
Das durch des Tempels Säulen blickt, 

Wo blühend Aloe den Hügel schmückt, 

Den Pinien so reizend kränzen! 

Sieh, jenen Weg, der an den Hügel hin 
Sich krümmt, wo Felsen ihn umschließen, 
Wo lieblich schwankt auf näherem Grunde dort, 
Wo links und rechts die Pfade sich ergießen, 
Der Saatenfelder goldner Bord! 

Und sieh! wie majestätisch fließen 

Ein wenig tiefer unterm Felsenpfad 

Vor jener hehren Stadt des Flusses Wellen! 
Es drängen Bäume sich an seinen Rand 

Die sich am Wiederschein erhellen, 

Und alles sagt: Hier ist ein glücklich Land!“ 
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Der Dichter schließt mit den Worten: 
„Freund! Du versöhnst mich mit der Sonne — 
Auch mich bewegt — was Deine Brust bewegt, 
Und da nur, wo man auch die Mühe trägt, 
Gibt sich dem Herzen höh’re. Wonne.‘“ — — 


Das im Juni 1810 in Rom vollendete Bild „Der Morgen eines Opierlestes, 
das heute noch in Stuttgarter Privatbesitz hängt (Abb. 6), fällt durch seine vom üblichen 
Schema abweichende, sehr lebendig bewegte Raumgestaltung und die frische, ohne Effekte 
arbeitende Malerei auf, die durch ihre Transparenz den Hintergrund in feinem Duft 
erscheinen läßt. Im Cottaschen Morgenblatt vom 3. und 4. Januar 1811 spricht sich der 
Berichterstatter zunächst wieder über die Probleme der idealen Landschaft aus: ,,.. 
Wenn der Landschaftsmaler die strenge Nachahmung des Einzelnen, worin er den Cha- 
rakter der Natur zu erkennen sich bemühte, mit höherem Sinn für den Zweck und 
Umfang seiner Kunst zu verlassen wagt und gleichsam als Schöpfer einer Welt auftritt, 
in welcher nur dasjenige eine Stelle findet, was bedeutend, als Erhabenes Schönes, An- 
mutiges in allen seinen Nüancen zur Seele spricht: dann erscheint er erst im eigentlichen 
Sinne als Künstler.“ — ,... Als etwas Fremdes, ein idealisches Land Andeutendes, 
erscheint das Ganze sogleich beim ersten Blick; und doch ist man alsobald auch in diesem 
Bilde daheim, indem man sich in Erinnerungen und Empfindungen wieder erkennt, 
welche uns aus den beglückendsten Momenten des Naturgenusses eingedrückt blie- 
Den. 

Aufs genaueste wird in der in jener Zeit eigenen Art das Bild beschrieben °), so der 
weite Ausblick auf eine reizvoll in Grün gebettete und von der Morgensonne beleuchtete 
antike Stadt, auf das Meer mit fernen Inseln und zu dessen Seite Felsenhügel mit 
Dörfern und Kastellen und Gebirge. Mit begeisternden Worten gedenkt der Bericht des 
Opferzugs mit Priestern, Urnen tragenden Jünglingen und Jungfrauen und dem ge- 
schmückten Opferstier. So unscheinbar dieser kleine Zug im Mittelgrund zu Füßen des 
von einem dorischen Tempel bekrönten Hügels zwischen den Bäumen hervortritt, so 
unentbehrlich ist er doch für den Gedankeninhalt des Bildes, daher hat ihn auch der 
Künstler besonders liebevoll und in malerisch feiner Beleuchtung gegeben. Die Schluß- 
bemerkung des Morgenblattes sei noch angefügt: „Nun wird die Hauptidee des ganzen 
Bildes klar. Wir sehen einen glänzenden Morgen, der überm Gebirge aufgeht und eine 
hohe mit Bäumen bewachsene Felsengegend beleuchtet. Noch hat die Nacht aus dem 
Nahgrund nicht ganz ihren dunklen Schleier aufgehoben. Es erscheint nur hie und da 
ein blitzender Anflug des ersten kommenden Lichts. Das ganze ruht noch in der Frische 
der Nachtkühle. — Nun wissen wir auch, wo wir uns befinden. Wir sind unter dem glück- 
lichen Himmelstriche in eine Welt und Zeit versetzt, die jetzt längst zur Fabel geworden 
sind, als Griechenlands Küsten in ihrer jugendlichen Fülle blühten, als ein Glaube der 
Freude den Göttern Haine, Felsen, Bäume und Quellen weihte und dem Altar ewige 
Flammen schürte. Der schönste Traum der Vergangenheit tritt vor unsere Seele. .. .“ 


°) Man vergleiche die dichterische Nachschöpfung von Bildern beim alten Goethe, der seine Freude darin fand, die 
Idyllen Wilhelm Tischbeins in aller Ausführlichkeit ins Wort zu übersetzen. 
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6. Gottlob Friedrich Steinkopf. Der Morgen eines Opferfestes. Stuttgart, Privatbesitz (Photo Staatsgalerie Stuttgart) 


Mit Befriedigung berichtet Heinrich Rapp, der mit dem jungen Steinkopf wie mit 
anderen schwäbischen Künstlern in freundschaftlichem Verkehr stand und gerade ihn 
in späteren Jahren durch seine Bildberichte eifrig gefördert hat, im Morgenblatt von 
seinen Kompositionen, die in der Stuttgarter Kunstausstellung von 1812 gezeigt wurden. 
Er befände sich auf dem rechten Wege und würde es gewiß auf einen hohen Grad der 
Kunst bringen, wenn ihm die Umstände erlaubten, seinen Aufenthalt in Rom zu ver- 
längern und die schöne Natur dort noch länger zu studieren. 

In dieser Zeit dürfte eine kleinere römische Landschaft in Stuttgarter Privat- 
besitz (Abb. 7) entstanden sein, die zu den einst von Baron von Cotta vom Künstler 
erworbenen Bildern gehört. Heiter, unproblematisch ist die Staffage, die dem Leben 
italienischer Landleute entlehnt ist; es ist eine frohe Gesellschaft von Schnitterinnen, 
die auf einem vom Tal heraufsteigenden Weg einherzieht und einen zur Laute singenden 
Eselstreiber freudig begrüßt. Noch liegt der Hügel, über dessen Hänge die dürftigen 
Hütten des Dorfes verstreut sind, mit seinen Felsen in zartbläulichen Schatten getaucht; 
den Vordergrund zur Linken, wo einzelstehende hohe Bäume in plastischer Klarheit 
gegen den Himmelsraum stehen, hat die Sonne, die selbst nicht sichtbar, schon erreicht. 
Der lichterfüllte Dunst, der über den von Bergen rings umsäumten Ebenen lagert, geht 
langsam in das zarte Blau des Himmels über; auch die Abstufungen der Töne vom Vorder- 
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7. Gottlob Friedrich Steinkopf, Römische Landschaft. Stuttgart, Privatbesitz (Photo Staatsgalerie Stuttgart) 


grund bis in die letzten Tiefen der Landschaft sind Steinkopf hier besonders gelungen. 
Bezeichnend für Steinkopf ist immer wieder die Behandlung des unmittelbaren Vorder- 
grundes mit den verstreuten Felsblöcken und den üppig wuchernden Gräsern und 
Sträuchern in ihrer kraftvollen Zeichnung wie dem saftigen tiefen Grün. 

Trat hier schon die Idealisierung der Landschaft so weit zurück, daß man die Frage 
nach der Örtlichkeit des Dargestellten stellen möchte, so ist bei dem Bilde der Sammlung 
des Freiherrn von Speck-Sternburg in Lützschena sogar die genaue Ortsbezeichnung 
gegeben. Der Katalog von 1837 !°) spricht von der „... Aussicht über die römische 
Campagna von der Gebirgshöhe bei Merino. Einige Felsstücke zur Rechten des Vor- 
dergrundes sind mit Gesträuch und einer hohen dichtbelaubten Ulme bewachsen, deren 
Stamm Weinreben umschließen, zwischen welchen ein Marienbild angebracht ist. Eine 
Frau und ein kleines Mädchen, welche auf dem Wege, der hier vorbeiführt, gekommen 
sind, haben vor dem Marienbild einen Topf mit Blumen niedergesetzt und verrichten 
ihre Andacht. Bei Abwechslung grüner Wiesenplätze und Waldungen sieht man berg- 
abwärts, wo sich die Campagne in eine weite Ebene ausbreitet, und in der Entfernung das 
weitläufige Rom mit seiner Peterskirche sichtbar wird. Den Horizont begrenzen ferne 
Gebirge.“ 


\) Zweites Verzeichnis der Gemäldesammlung ... des Freiherrn v. Speck-Sternburg ... herausgegeben ... 
vom Besitzer derselben. Leipzig 1837, Nr. 225. 
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Im Jahre 1812 schreibt Karl Grass aus Rom H) von einer weiteren Landschaft, die 
Steinkopf dort vollendet habe und die nach seiner Vermutung von ihm gedichtet und 
komponiert wäre, als er von einer malerischen Reise ins Neapolitanische zurückkam. 
Auf dieser „Rückkehr von der Löwenjagd“ !2) erscheint der junge Held des Bildes 
zwischen üppigem Pflanzenwuchs und Oleandergebüsch, nach hinten aber öffnet sich 
der Blick auf einen auf freier sonniger Anhöhe gelegenen dorischen Tempel, hinter dem 
sich das Meer und ferne Küsten dehnen. 

Neben diesem der antiken Heroenwelt entlehnten Vorwurf weist Grass auf ein im 
Februar 1813 vollendetes und aus einer durchaus romantischen Vorstellungswelt heraus 
geborenes Gemälde, das einen „Augenblick aus der gotischen Zeit darstellt, welche die 
Blüte des christlichen Empfindens versinnbildlicht, wie diese hervorgegangen ist aus 
den Ruinen der Griechen und Römer“. Es ist der „Abendsegen in der Kapelle“, 
ein Bild, das 1927 im Münchener '3) und 1928 im Stuttgarter Kunsthandel auftauchte. 
Über einer gotisierenden Kapelle, vor der Leute in mittelalterlichem Gewande ihr Abend- 
gebet verrichten, thront auf steiler felsiger Höhe die ‚kolossale Masse einer gotischen 
Ritterburg‘‘, von mächtigen runden Wachttürmen umgeben !*). Auf der anderen Seite, 
der Burg gegenüber, steht eine stattliche gotische Kirche, bei der sich der Künstler aus- 
schließlich an italienische Vorbilder gehalten hat, unmittelbar daneben die Trümmer 
eines römischen Amphitheaters und weiter zurück die Überreste eines Tempels. Ein 
verwandtes Motiv erschien übrigens schon 1806 auf einem Bilde des schottischen Malers 
Georg August Wallis 5), einer Abenddämmerung über einer Stadt mit gotischen Türmen, 
in einer Kapelle aber ein Marienbild mit davor betenden in altflorentinischen Kostümen 
gekleideten Gestalten voll innigen Ausdrucks. 

Zur nämlichen Zeit, 1812—13, hatte Steinkopf noch einer anderen Landschaft eine 
christliche Idee unterlegt, es ist die Flucht nach Ägypten, die er in eine südliche Fel- 
senlandschaft in der Abenddämmerung verlegt. Auch hier sind die Figuren mehr als 
bloße Staffage, sie sind nicht etwa nur willkürlich, um Lücken zu füllen, hineingesetzt, 
vielmehr sind sie die eigentlichen Träger des Bildgedankens oder deuten immerhin in 
ihrer ganzen Art die Hauptidee an, die in allen Dingen widerhallen, alles durchdringen 
soll zur Bildung eines harmonisch wohlgefügten Ganzen. 


Im Jahr 1814 verläßt Steinkopf nach siebenjährigem Aufenthalt die Siebenhügel- 
stadt, wieder gemeinsam mit seinem Freunde Leybold d. J.; das Ziel der beiden ist nicht 
die schwäbische Heimat, vielmehr kehren sie zurück nach Wien. In einem der Briefe, 
die Joseph Anton Koch aus Wien an den Freiherrn von Uexküll 16) richtete und aus denen 


12) Morgenblatt 1812, Nr. 165/6. 

12) Das Bild befand sich bis 1917 in Stuttgarter Privatbesitz; seit seiner Veräußerung ist der Verbleib nicht mehr zu 
ermitteln. 

13) Auktion Hugo Helbing München 10. Februar 1927, Katalog Nr. 268. 

14) Morgenblatt 1813, Nr. 55 u. 56. 

15) Klaus Graf von Baudissin, Georg August Wallis, Heidelberger kunstgeschichtliche Abhandlungen Bd. 7, Heidel- 
berg 1924. 

16) Die Briefe J. A. Kochs an den Freiherrn von Uexküll, mitgeteilt von A. v. Schneider, Jahrbuch der preuß. Kunst- 
sammlungen 59. Band 1938, S. 267 fl. 
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hervorgeht, in welch freundschaftlichem Verhältnis Koch zu Steinkopf gestanden haben 
mußte, teilt er am 4. Mai 1814 mit, daß man Steinkopf und Leybold nächstens aus Rom 
erwarte. Unterm ıı. November und 26. Dezember 1814 schreibt er von beider Anwesen- 
heit unter wiederholtem Hinzufügen, daß es ihnen dort durchaus nicht gefallen wolle und 
später noch einmal, daß Steinkopf sich ebenso unzufrieden in Wien befände als er selbst 
es dort gewesen. In einem Brief vom ı. Juli 1815 erwähnt Koch, er käme „öfters zu den 
Herren Leibold und Steinkopf, welche mir viele Grüße auftragen und sich an das alte 
charmante Leben in Rom mit Freuden erinnern“. So schien das vielgepriesene Wien für 
ihn zunächst nur Enttäuschungen zu bringen. Von der umtriebigen Kongref3zeit mochte 
er mehr die weniger erfreulichen Nebenumstände als die Überfüllung der Stadt und die 
Teuerung kennen gelernt haben, während von seiten der offiziellen Kunstpflege und der 
Akademie, an der noch die weiche konservative Richtung Fügers den Ausschlag gab, für 
die jüngeren Kräfte wenig Verständnis zu erwarten war. Nur ausnahmsweise ist Steinkopf 
mit Malern der neudeutschen Künstlergruppe in Wien an einer offiziellen Veranstaltung 
vertreten und zwar auf der Akademieausstellung von St. Anna, gemeinsam mit Ferdinand 
Olivier, Joseph Sutter, Franz Dürnwalter, Carl Ruß und Julius und Ludwig Schnorr 
von Carolsfeld 1”). Neben Leybold d. J. gehörten u. a. auch Theodor Rehbenitz und 
Scheffer von Leonhardshoff zu dem Kreise. Gerade Ferdinand Olivier zählte Steinkopf 
zu seinen Freunden und Mitkämpfern und ließ seinen Namen nicht unter den Künstlern 
fehlen, die er auf der „‚Zueignung‘‘ der 1823 erschienenen Folge der „Sieben Gegenden 
aus Salzburg und Berchtesgaden‘ vereinte. Und als er die Absicht, über in Deutschland 
lebende Künstler zu schreiben, die „auch hier auf der neuen, noch nicht gebahnten 
Straße unermüdet und unerschrocken vorangehen“ 1°), verwirklicht, beginnt er 1819 
in der Wiener Zeitschrift Janus mit einem Artikel über Steinkopf, indem er des Meisters 
„außerordentlichen Besitz an inneren und äußeren Gaben“ hervorhebt und seine Werke 
historische Darstellungen nennt, ‚die ihre Beziehungen zum Menschlichen und Ge- 
schichtlichen nicht nur durch die Staffagefiguren erhalten, sondern auch in jedem Zuge 
der Landschaft geistige Bedeutung besitzen‘. Weiter spricht er von der „durchgehenden 
Idealität‘“ seiner Landschaften, die ganz eigene Erfindungen seien, „ohne daß ihnen 
höchste Wahrheit, Bewegung und Lebendigkeit‘ 1%) fehle. 

Die Berichte im Morgenblatt und im Kunstblatt, die uns vorher und nachher mit 
auffallender Regelmäßigkeit über Steinkopfs neue Arbeiten unterrichten, setzen während 
seines zweiten Wiener Aufenthalts einige Jahre aus und beginnen erst wieder 1820. An- 
zunehmen ist, daß er unterdessen an mehreren Bildern gleichzeitig arbeitete, die er 1820 
und 1821 der Vollendung entgegenführte. — Gegenüber dem düsteren Gepräge, das nach 
Schorn seine in Rom entstandenen Bilder durch die Häufung großer Schattenmassen ge- 
wannen, ergießt sich nun ein sonniges freudiges Licht in zarten Abstufungen über seine 
neuen Landschaften und die kalten glasigen Töne auf den früheren Arbeiten weichen 
wärmeren Farben. Auch in der Komposition scheint er nach der Rückkehr aus Italien 


) L. Grote, Die Brüder Olivier, Berlin 1938, S. 159. 
18) Ebendort S. 292. 
19) Ebendort S. 122. 
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freier geworden zu sein; die übergroße Sorgfalt im einzeln geht, wie Schorn ?°) bemerkt, 
allmählich in eine frohere leichtere Art der Behandlung über. 

Während Steinkopf bisher die Fülle der Formen, die plastische Klarheit und Er- 
habenheit des Südens zum Vorbilde nahm, gibt er in der gegen 1820 vollendeten kleinen 
Landschaft mit dem Eichbaum, die damals in den Besitz des Freiherrn Cotta von 
Cottendorf in Stuttgart kam, ‚ein heiteres Bild der deutschen Natur, das uns auf den 
ersten Blick als vaterländisch anspricht und dennoch die Ahnung einer idealen Welt im 
Gemüte erregt. Wenn auch wohl irgendeine Gegend in Deutschland, vielleicht an den 
Ufern der Donau, die Grundzüge dazu lieh, so ist doch das Ganze aus einer höchst 
anmutigen Idee entstanden, und jeder Zug hat sich dem Sinn des Künstlers ange- 
schmiegt‘ °'). Mit Recht vermutet Grote in diesem deutschen Landschaftsmotiv mit 
der rastenden Pilgerfamilie Beziehungen zu den Salzburger Arbeiten Ferdinand Oli- 
viers °”). Im weiteren wird hervorgehoben, wie Steinkopf in seinen früheren Landschaf- 
ten, in denen immer schon das Bedeutungsvolle und Dichterische herrschte, ein ausge- 
zeichnetes Talent zur Großartigkeit landschaftlicher Komposition bewiesen habe, mit 
reicher Gruppierung von Gründen, Bäumen und Felsen, Gewässern, Bergen und Fernen, 
dazwischen eine Szene idyllischen Lebens. Während er nun bisher unter dem Einfluß 
von Poussin ganz den hohen Stil südlicher Landschaft vertreten habe, herrsche in diesem 
deutschen Bilde das Anmutige und Reizende allein und ohne Mahnung an etwas Fremdes 
fände man hier den ganzen Charakter deutscher Landschaft in ihrem höchsten Reiz und 
Schimmer. In welch poetischer Art übrigens der Herausgeber des Kunstblattes, Karl 
Schorn, seine Bildbeschreibungen gibt, möge folgende Stelle zeigen: ‚,... Weites Land 
durchfließend, spendet der wachsende Fluß überall Leben und Wohlfahrt; in Arme ge- 
teilt, bildet er üppig bewachsene Inseln, und an seinen segensreichen Ufern, bis in die 
äußerste Ferne erkennbar, sind schöne Dörfer, Burgen auf Hügeln, und turmreiche Städte 
angebaut. ...“ 

Immer wieder ist es die Überfülle an Inhalt, der unerschöpfliche Reichtum an Einzel- 
heiten, der uns fast auf jeder der Steinkopfschen Landschaften gegenübertritt. Darin 
steht er aber in seiner Zeit nicht allein, es ist die alte, echt deutsche Lust zu erzählen, der 
Wunsch, möglichst viel des Geschauten und Erdachten auf dem Bilde zu vereinen, ein 
Wunsch, der auch bei früheren Landschaften Kochs zum Ausdruck kommt, die in ihrer 
weitgehenden Gegenständlichkeit nicht mehr mit einem Blick überschaut werden können. 
Der Gefahr, die ein überreicher Inhalt für die Einheitlichkeit eines Bildes bringen mag, 
weiß wohl ein Mann wie Koch zu begegnen, Steinkopf aber verfügt nicht über den 
barocken Schwung des großen Tirolers, ihm fehlt noch der letzte Funke, der zum wirk- 
lich Heroischen nötig ist. 

In der idealen Landschaft im Sinne des Klassizismus verlangt die Darstellung stets 
nach dem Gepräge des Großartigen, selbst dann, wenn der Gedanke, der dem Bilde unter- 
legt ist, statt ernst oder erhaben zu sein mehr anmutiger, heiterer Art ist. Da das Verlangen 


20) Kunstblatt 1822, Nr. 14. 
21) Schorn im Kunstblatt 1820, Nr. 72. 
22) Ludwig Grote, Die Brüder Olivier a.a, O. S. 122, 


> 145 


Max Schefold 


nach dem Erhabenen und Außergewöhnlichen in dem Vorbilde der heimatlichen nordi- 
schen Landschaft kaum ausreichend erfüllt wird, fällt die Wahl immer wieder auf den 
Süden; innerhalb Italiens aber wird meist der Campagna und der Landschaft südlich 
von Neapel wegen der schroffen Gegensätze von steilaufragenden Bergen und der Ruhe 
des Meeres der Vorzug gegeben. Als weiteres Mittel, die Natur ins Großartige zu steigern, 
hat die Gestaltung der atmosphärischen Vorgänge zu dienen, bei denen gerne das Unge- 
wöhnliche, die Natur im Aufruhr der Elemente, hervorgehoben und z. B. ein fernes Ge- 
witter zu einer ruhigen Abendstimmung, ein düsteres dräuendes Gewölk zu einer heiteren 
Helligkeit in Gegensatz gebracht wird. 

Die übrigen in Wien entstandenen Landschaften greifen wieder auf den Süden zurück. 
So ist im November 1820 die Rede von einer großen heroischen Landschaft mit einem 
neapolitanischen Motiv bei Ischia und der Aussicht auf das Meer, einem Bilde, das in 
Dresden auf der akademischen Kunstausstellung auftauchte. Wie hoch Steinkopf damals 
schon von der Kunstkritik geschätzt wurde, beweist der Ausstellungsbericht °°), in dem 
der schwäbische Künstler in gewiß nicht schlechter Gesellschaft erscheint: ‚Im Land- 
schaftsfach ragen fünf originelle Geister hoch hervor, voll Eigentümlichkeit jeder, doch 
begegnen sich drei auf dem Wege des Romantischen. Diese wahrhaft genialen Künstler 
sind: Klengel, Dahl, Carus, Friedrich und Steinkopf.‘“ 

Den anderen Künstlern gegenüber wird das Bild des Schwaben ausführlich be- 
schrieben und viel Rühmendes weiß der Berichterstatter darüber zu sagen — „wollte 
Gott, daß alle Landschafter mit so vielem Schönheitssinn und Geschmack arbeiteten!“ 
Doch spart er auch nicht an Einwänden; es wäre zu viel gegeben, Baumschlag und Wolken 
seien maniriert, in der Ausführung läge wohl ein unaussprechlicher Fleiß, der jedoch 
hier nicht angenehm hervorträte und alles sei mit unglaublicher Sauberkeit ausgepinselt. 
„Nicht der Zufall hat die Steinklumpen so geworfen, so gebrochen, sondern sie erschienen 
sauber dahin gelegt. Die vorderen Pflanzen und Sträucher scheinen als mühsam gepflegte 
Treibhauspflanzen durch Gärtnershand dahin verpflanzt zu sein.‘ Steinkopf dürfe nun 
schon anfangen, seiner Hand freieren Spielraum zu lassen und dreister zu arbeiten. Kurz 
darauf folgt im Frühjahr an gleicher Stelle von der Hand des Kunstsammlers J. G. von 
Quandt, der das Bild selbst erworben **), eine Rechtfertigung °°), die die Bedenken des 
Rezensenten zu zerstreuen sucht. Im Anschluß daran zeigt Quandt ein neues in Leipzig 
ausgestelltes Werk an, eine große italienische Landschaft an den Ufern des Arno mit 
einer Weinernte, auf der in freundlich idyllischer Stimmung das frohe Leben der Land- 
leute und der Reichtum und die Milde des Südens vergegenwärtigt wäre. Hier wird von 
heiterem Himmel und Morgenluft gesprochen, während Schorn 2%) im folgenden Jahre 
eine italienische Weinlese bei Abendbeleuchtung anzeigt, auf der im Vordergrunde vor 
ländlicher Wohnung eine Gruppe von Jünglingen und Mädchen bei frohem Trunk und 
Tanz auftritt, während sich über die ferneren Gegenden mit Fluß und Brücke und Hügeln 
das glühende Licht der Abendsonne ergießt. 


23) Kunstblatt 1820, Nr. 95 u. 96. 

°*) Verzeichnis von Gemälden und anderen Kunstgegenständen im Hause des J. G. v. Quandt zu Dresden 1824. 
20) Kunstblatt 1821, Nr. 30. 

26) Kunstblatt 1822, Nr. 14. 
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Wohl in Verbindung mit seiner Rückkehr von Wien nach Stuttgart stellt Steinkopf 
sein Bild „Odysseus und Nausikaa“ im Danneckerschen Antikensaale aus; Schorn ?”) 
ist es wieder, der uns voll Begeisterung die Kenntnis darüber vermittelt: „Sowohl was 
die Schönheit der Composition betrifft, welche hier eine glückliche Einfachheit und Har- 
monie mit Fülle und Reichtum vereinigt, als in Hinsicht der Beleuchtung, Farbengebung 
und Ausführung im Einzelnen ist diese Landschaft unstreitig unter die gelungensten 
des Meisters zu zählen.“ Die Beschreibung des Bildes sei hier, schon der fleißigen Königs- 
tochter wegen dem Leser nicht vorenthalten: „Der phantasievolle Künstler hat die Insel 
der Phäaken dargestellt, und im Vordergrund Ulyss, wie er von Nausikaa Schutz erbittet. 
Rechts weithin bis an den Horizont das Meer, nun ruhig und glatt unter dem heiteren 
blauen Himmel; nur der Mastbaum am Ufer deutet auf den vorübergegangenen Sturm. 
Links auf hohem grün bewachsenen Fels die Stadt des Alkinous. Vor ihr, am Pappel- 
wäldchen der Athene vorbei, zwischen Felsen und Gebüsch hindurch, führt der Weg 
herab an den Strom, der hier sich in die Meerbucht ergießt. Die Königstochter mit ihren 
Mägden und dem Maulthiergespann ist über die Brücke herübergefahren und hat hier 
im Vordergrund an der ummauerten Wäschgrube ihr Geschäft vollendet. Schon ist die 
Arbeit getan, aber die Maulthiere weiden noch im Schatten des hohen Gebüsches. Da 
tritt Ulysses, nackt, mit dem Lorbeerzweig umhüllt, aus dem Gesträuche hervor, wo er 
nach Überwindung des furchtbaren Sturms geschlafen; — schon fliehen die Mädchen 
nach dem Wagen hin, nur Nausikaa steht furchtlos und hört das Flehen des Fremdlings.“ 


Schorn, der Kritiker, der Steinkopf den Auftrag wünscht, im Palast eines kunstlieben- 
den Reichen einmal eine größere Folge heroischer Landschaften aus der Odyssee malen 
zu dürfen, ein Wunsch, der ihm nie erfüllt worden, bewundert an diesem Bilde „vorzüg- 
lich die schöne Verteilung der Massen, die Ruhe und Harmonie, womit es das Auge an- 
spricht, und ganz besonders die sorgfältige treue und doch weder ängstliche noch herbe 
Ausführung des Einzelnen. Das Bunte ist glücklich vermieden, der Baumschlag luftig 
und frei, das Wasser, besonders in den beschatteten Partien, klar und spiegelnd; die 
Ferne weicht duftig zurück, und der klare Ton des Ganzen ist der Nachmittagszeit gemäß, 
in welche Homer die Szene gesetzt.“ 


Im Jahre 1821 verläßt Steinkopf gemeinsam mit dem Landschaftsmaler Christoph 
Rist, seinem Landsmann, Wien, um wieder in seine Heimat zurückzukehren; nähere 
Umstände, wie und wann er von Wien fortging, sind nicht mehr zu ermitteln. In Stutt- 
gart vollendet er nun 1821 das Werk „Abraham bewirtet die drei Engel vor seiner 
Hütte“, das nach England verkauft wurde. Nach Schorn °®) verbindet der Maler dort 
in der Landschaft, auf der unter dunstigem Himmel eine von Felsen umgrenzte und 
von Rinderherden belebte Trift und in der Ferne ein Fluß zwischen Hügeln erscheint, 
die grandiosen Formen mit dem unerschöpflichen Reichtum im einzelnen und weiß über 
allem die Fülle der üppigsten Natur auszubreiten. 


2?) Kunstblatt 1821, Nr. 34, 26. IV. 1821: „Gemälde einiger neuerer Künstler in Stuttgart“. 
28) Kunstblatt vom 18. Februar 1822, Nr. 14. 
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Im nämlichen Jahre wird auch die Arbeit an der heroischen Landschaft mit 
Cheiron und Achill (Abb. 8) abgeschlossen; 1860 schenkte sie der Sohn des Künstlers, 
Julius Steinkopf, der Stuttgarter Galerie. Schon 1813 war im Morgenblatt eine Zeich- 
nung besprochen, die den nämlichen Gegenstand, die Erziehung des Achill durch den 
Centauren Cheiron, in einer über dem Meere gelegenen Höhle darstellt. In einer mäch- 
tigen Felsengrotte, in welche die ersten Strahlen der Morgensonne fallen, treten Achill 
und sein Lehrer von der Seite aus dunkler Höhle heraus, um zur Jagd zu ziehen, als sich 
ihnen plötzlich ein Löwe gegenüberstellt. Das Inhaltliche war an sich unwesentlich, dem 
Künstler kam es vielmehr darauf an, aus der jähen Gegensätzlichkeit zwischen der düsteren 
Grotte und dem Blick in die besonnte Ferne, hinaus in den lichterfüllten Raum, eine stark 
dramatische Wirkung und Spannung zu gewinnen. Eine der Berggrotten der Campagna 
mochte dazu die Anregung gegeben haben ?°). Andererseits sollte der Landschaft in be- 
sonderem Maße der Geist des Heroischen aufgeprägt werden; sie sollte den großartigen 
Charakter der alten Heldenzeit tragen, ‚‚die wilden Felsenmassen, der feuchte bewässerte 
Vordergrund mit Lorbeer- und Feigenbäumen, das hohe Gewölbe, halb verschlossen 
durch einen großen Ölbaum, an dessen Stamm vorüber man in der Ferne die Bucht und 
am jenseitigen Ufer einen Tempel erblickt — alles erweckt das Gefühl einer großen Natur, 
einer heroischen Zeit, wo Lebloses und Lebendiges, durch gewaltige physische Kräfte 
bewegt, in jugendlicher Verbindung stand, und menschenähnliche Götter einen ewigen 
Frühling über die Erde verbreiten‘ 39). 


An die Besprechung einer Flußlandschaft, der „Rückkehr von der Abend- 
andacht“, einem Bilde in Tübinger Privatbesitz, knüpft Heinrich Rapp °?') Bemerkungen 
an über den täglichen Wechsel der Beleuchtung und deren Beobachtung durch den 
Künstler; dabei kommt er zu dem Ergebnis, daß der Abend für diesen die schönste und 
dankbarste Beleuchtung sei. Zu dem schon von Claude beobachteten Lichtwechsel der 
verschiedenen Tageszeiten gesellen sich in Steinkopfs Bild als weitere Hauptmotive der 
Lichtmalerei die lichterfüllte Ferne und das Thema des lichtspiegelnden Wassers °?). 
Gerade die Darstellung des Blicks über weite besonnte Wasserflächen, über sanftge- 
schwungene Flußläufe waren schon in der Landschaftskunst des frühen 17. Jahrhunderts 
beliebte Motive gewesen. Steinkopf hat das Schauspiel der untergehenden Sonne kurz 
vor.ihrem Hinabgleiten unter die Linie des Horizonts festgehalten und mit viel Effekt 
gestaltet, wie die weite reiche Landschaft überstrahlt wird, wie Tal und Berge der letzten 
Fernen in Gold getaucht sind und der breite, zum See ausgeweitete Fluß, in den ein 
kleinerer einmündet, im Abendschein wie Feuer aufglüht. Auch im Vordergrund neben 
einem hoch überm Tal stehenden stattlichen Landhaus leuchten die Konturen der Bäume 
und die Stützen der Pergola in der Abendsonne. Jenseits des Wassers kehren Leute aus 
einer Kirche in italienisch-gotischem Stil zurück und kommen im Nachen herüber; ein 
anderer Kahn ist am Ufer gelandet und der würdige Herr des Hauses empfängt die frohen 


>») W. Waetzold, Das klassische Land, Leipzig 1927, S. 244ff. 
?0) Schorn im Kunstblatt vom 18. Februar 1822, Nr. 14. 

®1) Kunstblatt 1823, ıı. August, Nr. 64. 

»2) W. Waetzold, a. a. O., S. 264. 
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8. Gottlob Friedrich Steinkopf, Landschaft mit Cheiron und Apoll. Stuttgart, Staatsgalerie (Photo Staatsgalerie Stuttgart) 


Gäste. Der Künstler hatte mit diesem auf seinen langjährigen Gönner, den Freiherrn 
von Cotta angespielt, der das Bild bestellt und erworben hatte °°). 

Eine andere Abendlandschaft im Gebirge, die in Berlin ausgestellt war, verhalf 
Steinkopf zu äußeren Ehren, indem sie den Anlaß gab, den Künstler in die Preußische 
Akademie der Künste als Mitglied aufzunehmen. Während eine kleine italienische Land- 
schaft mit einem Fluß, dessen Ufer anmutige Hügel und Felsen bekränzen — auch die 
Ruine eines antiken Tempels darf dabei nicht fehlen — auf der Kunstausstellung von 1824 
in Stuttgart gezeigt wird, wird bekannt, daß „der König den verdienstvollen Künstler 
durch eine ihm ausgeworfene Besoldung einen Beweis der Anerkennung gegeben, und 
seine Tätigkeit dem Vaterland gesichert hat“. 

Fast möchte es scheinen, als ob diese Auszeichnung von seiten seines Königs mitge- 
holfen hätte, ihn mehr als bisher mit der Heimat zu verbinden, wenn er in den folgenden 
Jahren statt heroischer Ideallandschaften bestimmte Motive der schwäbischen Heimat 
aufgreift. Wie die stattlichen Bilder der Schlösser Rosenstein und Weil bei Eßlingen hat 
Steinkopf auch die Kapelle auf dem Rothenberg (Abb. 9) in königlichem Auftrag 


33) Nach freundl. Mitteilung von Frhr. G. von Cotta in Dotternhausen befanden sich von den von Baron Johann 
Friedrich Cotta von Cottendorf einem alten Inventar zufolge im Besitze von dessen Sohn Johann Georg Frhr. Cotta v. Cot- 
tendorf die Landschaft mit dem Opferzug, eine Landschaft mit einem Tempel, zwei weitere Landschaften, ferner eine 
deutsche Landschaft mit einem Pilger und einem Barden, endlich die besprochene Flußlandschaft bei Sonnenuntergang, 
die heute noch im Besitz des in Tübingen lebenden Zweiges der Familie ist. 
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9. Gottlob Friedrich Steinkopf. Rothenberg. Lasierte Pinselzeichnung. Staatl. Graphische Sammlung Stuttgart 
(Photo Staatsgalerie Stuttgart) 


geschaffen. Heute hängen alle drei Neckarlandschaften in der Staatsgalerie in Stuttgart. 
Lag es doch nahe genug, daß der König, unmittelbar nach Vollendung der Grabkapelle 
auf dem Rothenberg, auf dem die irdischen Reste seiner Gemahlin Katharina ruhten, den 
Wunsch hatte, ein eindrucksvolles Gemälde von jener Stätte zu besitzen, die einst der 
Lieblingsaufenthalt der so früh Verstorbenen war und die Katharina sich selbst zur letzten 
Ruhestätte gewünscht hatte. Von diesen Gedanken ist auch das Bild Steinkopfs erfüllt 
und ihren Ausdruck finden sie in dem magischen Licht, vor dem in scharfen Umrissen 
der zu verherrlichende Grabtempel erscheint, während der Berg die untergehende Sonne 
dem Auge verdeckt. Neben der für den Baron von Cotta gemalten abendlichen Fluß- 
landschaft hatte Steinkopf kein Werk geschaffen, in dem das „‚Luminaristische‘“ so aus- 
geprägt zum Träger des Bildgedankens geworden ist. In warmen Dunst sind die Berge 
des Neckartals getaucht, davor aber tritt uns das Dorf „mit seinen Giebeln und Dächern 
in dem duftigen Abendton entgegen und nur die Kuppel seines Kirchturms wird noch 
von dem scheidenden Sonnenlichte begrüßt: eine wunderliebliche Andeutung der Stille 
und Ruhe, die jetzt nach vollbrachtem Tagewerk die müden Bewohner in den sanften 
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10. Gottlob Friedrich Steinkopf. Schloß Rosenstein. Staatsgalerie Stuttgart (Photo Staatsgalerie Stuttgart) 


Schoß aufnehmen, während dort oben das Vollendete noch so hell strahlet‘‘ 3%). Wie 
immer auf Steinkopfschen Landschaften sind die Vordergrundfiguren unentbehrliche 
Träger des Bildgedankens, der ganzen Stimmung. Während am Wegrand ein Mädchen 
in Gedanken versunken ruht, zeigt ein alter Schäfer mit erhobener Hand einem anderen 
Mädchen den Rothenberg, als ob er von alten Zeiten der Burg Württemberg erzählen 
wolle und von den Tagen, da man die sterbliche Hülle der geliebten Königin den Berg 
hinaufgetragen. Statt des Gemäldes selbst soll eine lavierte Pinselzeichnung der Graphi- 
schen Sammlung in Stuttgart abgebildet werden. 

Zur nämlichen Zeit, 1824, ist eine kleine Landschaft mit dem Rothenberg entstanden, 
die die Stadt Stuttgart erworben hat; dort sind Berg und Kapelle in greller Beleuchtung 
von den gegenüberliegenden Höhen über Uhlbach aufgenommen; der Vordergrund wie 
die rückwärtigen Berge sind dabei willkürlich verändert. 

Die Arbeit der folgenden Jahre war weiterhin durch Aufträge des Königs und zwar 
auf die erwähnten anderen Neckarlandschaften festgelegt; dieselbe Summe, die Steinkopf 
am 2I. Oktober 1825 für den Rothenberg erhielt, wird ihm unterm 13. Mai 1828 für das 
große Bild des Rosensteins (Abb. Io) zugewiesen und zwei Jahre später erhält er aber- 


34) Heinrich Rapp im Kunstblatt 1825, Nr. 86 vom 27. Okt. 
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ı1. Gottlob Friedrich Steinkopf. Schloß und Gestüt Weil bei Eßlingen a. N. Staatsgalerie Stuttgart (Photo Staatsgalerie Stuttgart 


mals 2200 Gulden aus dem Hofdispositionsfonds für die Landschaft von Weil und Um- 
gebung °°). Gegenüber dem ersten Bild der Reihe war Steinkopf hier wohl freier und 
weniger an den königlichen Auftrag und Wunsch gebunden. 


3) Württ. Staatsarchiv Stuttgart; Kabinettsakten III, 13, Fasz. 25. 
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Der Blick ins Neckartal ist von einer Höhe im Parke der Wilhelma aufgenommen; 
dunkle Schatten liegen auf dem Vordergrunde, die Beleuchtung ist ohne Rücksicht auf 
die geographische Lage willkürlich so angenommen, wie sie dem Künstler für die Kom- 
position günstig schien. Das in hellem Lichte erstrahlende Schloß Rosenstein erscheint 
hier an Stelle der in Steinkopfs Ideallandschaften nur selten fehlenden Tempel. Welch 
freudigen Widerhall das Bild in Stuttgart fand, zeigt seine Verherrlichung durch Gustav 
Schwab ®®) in einem Gedicht: „Das Neckarthal bei Cannstatt. Auf eine Landschaft von 
Steinkopf 1828“. Vom Württ. Kunstverein wurde es durch die Wahl als Vereinsgabe, 
von E. Emminger lithographiert und bei Küstner gedruckt, ausgezeichnet; eine weitere 
Lithographie von H. Fleischhauer ist in der G. Ebnerschen Kunsthandlung erschienen. 

Auch auf der Landschaft von Weil (Abb. ı1) ist ein weiter Raum eingefangen. In 
zahlreichen Windungen durchzieht der Fluß die grünen Auen des Neckartals. Schräg 
fallen die Schatten in der Sonne des späten Nachmittags den Berghang über Weil herab, 
auf dessen Rennplatz sich die Pferde tummeln. In zartem Rosa erglänzt der Horizont, 
über dem der Himmel voll zerrissenem Federgewölk steht. Jedes Dorf, jede Kirche, jeder 
der das fruchtbare Tal umsäumenden Hügel stimmt mit der Wirklichkeit überein, all 
die Vielheit der Erscheinungen ist zu einem eindrucksvollen Bild gebunden, zu groß- 
zügiger Komposition zusammengebaut und doch ist das schwäbische Tal auf beiden 
Landschaften in ideale Sphären gehoben. Eine heitere arkadische Stimmung ist darüber 
gebreitet, die noch unterstrichen wird durch die liebenswürdige Staffage. Ausschlag- 
gebend ist dabei nicht, daß junge Mädchen beim Pflaumenschütteln tätig sind, daß 
Mägde und Burschen nach Beendigung der Heuernte von dannen ziehen oder Blumen 
zu Kränzen winden, sondern wie sie sich dabei gebärden. Sie tun es in solch feiertäglicher 
Haltung, daß der Unterschied zwischen jenem heiteren unschuldigen und Glückseligkeit 
atmenden Pastorale und der antiken Staffage der Steinkopfschen Ideallandschaften nur 
noch gering ist. Etwas Festlich-Getragenes bringen schon die mächtigen Bäume am Bild- 
rande in ihrer plastischen Schönheit herein, die ihre Herkunft von dem alten Komposi- 
tionsschema der klassischen Landschaft eines Claude nicht zu leugnen vermögen, wie schon 
der Vorwurf selbst, das offene anmutige Tal, das sich zwischen sanften Höhen hinzieht und 
den Blick in weite Fernen ermöglicht, dem Claudeschen Landschaftsideal entgegenkommt. 

Nach den Neckarbildern kehrt Steinkopf noch einmal zur idealisch-heroischen Land- 
schaft zurück und malt 1833 einen Vorwurf aus Herodot und zwar die in den Gesprächen 
zwischen Solon und Krösus erzählte Geschichte von Kleobis und Biton (1. Buch, 
Kapitel 30). Diese beiden Söhne einer Priesterin sollen die Mutter zu dem vor der Stadt 
gelegenen Tempel fahren, da aber das Gespann fehlte, spannten sich die Söhne selbst vor 
den Wagen. Im Tempel angekommen betet die gerührte Mutter zur Gottheit, ihren Kindern 
das Beste zu geben, was nur zu geben sei, worauf die Söhne sich zum Schlafe legten, um 
nicht mehr zu erwachen, denn das Beste im Leben sei ein schmerzloser, ungeahnter Tod. 

Die Szene der im Wagen sitzenden und von den Söhnen gezogenen Priesterin, 
der das Volk auf dem Wege zum Tempel zujubelt, ist in den Vordergrund verlegt, der nach 
altem Claudeschen Rezepte von am Rande auf ansteigendem Gelände stehenden Baum- 


36) Gustav Schwab, Gedichte. Gütersloh 1882, S. 94. 
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12. Gottlob Friedrich Steinkopf. Die elysäischen Gefilde. Staatsgalerie Stuttgart (Photo Staatsgalerie Stuttgart) 


gruppen umrahmt wird. Auf einer Anhöhe der Tempel, der sonst fast auf jeder der idealen 
Landschaften als unentbehrliches Versatzstück wiederkehrt, hier aber einmal vom Bild- 
inhalt gefordert ist. Dahinter ein hohes Gebirge, dem auf der andern Bildseite der Blick 
auf das Meer gegenübersteht. Das Bild kam in den Besitz des Königs und hing seither 
im Landhaus Rosenstein, bis es 1922 versteigert wurde ?”). 

Ein letztesmal beschäftigte sich der gealtere Künstler mit seinem alten Lieblings- 
thema in den „Elysäischen Gefilden“ (Abb. 12), einem Bild, das 1843 auf der Stutt- 
garter Kunstausstellung auftauchte und vom Staat für die Galerie erworben wurde. Noch 
einmal vereinigt Steinkopf darin die von ihm in seinem langen Schaffen so oft verwendeten 
Kompositionselemente wie die kulissenartigen Baumgruppen auf erhöhtem Gelände, den 
unvermeidlichen Tempel im Mittelgrund und weiter zurück hohe Berge und das ferne 
Meer, darüber aber ein heiterer, von leichten Federwolken durchzogener Himmel. Nicht 
umsonst meint das Kunstblatt (1843, 89), das Elysium erscheine ‚in Gedanken fast zu 
kindlich“, wobei mit Recht an das Figürliche, an die harfenschlagenden Genien gedacht 
ist, die der Erdenschwere entrückt durch die Lüfte schweben. 

Weit erfreulicher aber tritt uns der alte Steinkopf in zwei heimatlichen Landschafts- 
bildern im Schlosse zu Friedrichshafen im Besitz des Herzogs Albrecht von Württem- 


#7) Kunsthandlung Felix Fleischhauer, 85. Versteigerung am 10. X. 1922, Nr. 96, Abb. 


154 


Die württembergische Künstlerfamilie Steinkopf 


ARE 


13. Gottlob Friedrich Steinkopf. Schwäbischer Frühling, 1839. Schloß Friedrichshafen, Herzog Albrecht von Württemberg 
(Photo Staatsgalerie Stuttgart) 


berg entgegen, die während der Ausstellung schwäbischer Kunst, des 19. Jahrhunderts 
im Jahre 1925 eine kurze Spanne Zeit in Stuttgart zu sehen waren; es sind die Bilder vom 
schwäbischen Frühling von 1839 und von Stuttgart mit der Jubiläumssäule von 1841. 
Gegenüber dem ausgetrockneten und flügellahm gewordenen Klassizismus der elysäi- 
schen Gefilde ?°) befindet er sich hier auf dem Boden der Heimat und läßt, von eigenem 
Erlebnis befruchtet, Dinge entstehen, die ihn wirklich einmal eng mit dem Schaffen 
seiner Zeit verbinden. Das Erwachen des Frühlings (Abb. 13), in dem Grote °°) 
eine Erinnerung an Ferdinand Olivier sehen möchte, bezeichnet Otto Fischer ?°) mit 
Recht als das überraschendste und stärkste seiner Werke.‘“ Eine romantische Geschichte 
oder Anekdote, zum mindesten ein dichterischer Einfall liegt der Darstellung zugrunde: 
Der Verwundete oder Heimgekehrte tritt zum erstenmal genesend wieder über die 
Schwelle des Hauses. Er tastet noch am Stabe, sorgsam geführt von dem Mädchen, 
während vor ihm ein Knabe fröhlich in den Garten hinausläuft. Wunderbar aber öffnet 


38) Vergl. hierzu die Stelle bei Hermann Becker, Deutsche Maler, 1883, S. 335: „Von dem gänzlich flachen inhalt- 
losen Idealismus, aus welchem die Regeneratoren unserer Kunst sich und die Nachfolger retteten, gibt das Elysium von 
Steinkopf hinreichend Beispiele!“ 39) Ludwig Grote, Die Brüder Olivier, a. a. O. S. 122. 

40) O. Fischer, Schwäb. Malerei d. 19. Jahrhunderts, Stuttgart 1925, S. 40. 
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sich vor ihm die ausgebreitete Welt: der kleine Blumengarten, der Wiesenhang voller 
Obstbäume und der Blick hinab über das weite flußdurchströmte, herrliche Tal, von 
dessen Hängen Dörfer und Städte, Burgen und Kapellen herübergrüßen. Und über dem 
allem ist Frühling: weiß und rosenrot blühen die Bäume, Duft liegt weit über aller Ferne, 
und weiß wie die Blüten ziehen die Wölkchen durch den stillen tiefblauen Himmel. Es ist 
vielleicht das erstemal, daß dieses köstliche Motiv der Blütenbäume in unserer Heimat 
von einem Maler gesehen und erfaßt wurde, gewiß ist es das erstemal, daß wir bei Stein- 
kopf eine so starke und überzeugende Gestaltung eines ganz originalen Erlebnisses finden, 
das ein Erlebnis des dichterischen Gefühls, aber zugleich auch der Farbenanschauung 
und -empfindung ist. Das Bild ist noch nicht ganz aus einem Guß gelungen, der be- 
schattete Teil noch zu trüb und schwer geraten, aber im Lichte ist dieses starke Blühen 
der Farbe eine Schöpfung des Sechzigjährigen, die ganz modern war und leider zu- 
nächst ohne fortzeugende Wirkung geblieben ist.“ 

Im Jahre 1841, als Stuttgarts Künstlerschaft regsten Anteil an der Erstellung einer 
Jubiläumssäule auf dem Schloßplatz nahm, gab Steinkopf die Anregung, das Gedächtnis- 
mal auf beherrschendem Platze auf der Karlshöhe zu errichten. Während ein anderer in 
ähnlichem Falle sich mit einer Skizze begnügt hätte, arbeitet er es, begeistert von seiner 
Idee, zu einem Gemälde aus, in dem er sein ganzes gereiftes Können aufbietet, um die 
Schönheit seiner Heimat zu schildern (Abb. 14). Mit aller Liebe und Feinheit malt er 
die besonnte Stadt, die zarten Gründe des Neckarlandes und das weite Bergland in der 
Ferne, den Vordergrund aber, auf dem ein mächtiger Baum sich erhebt, die ganze Höhe 
des Bildes einrahmend, half des Künstlers freie Phantasie gestalten. Wohl mag das junge 
Hirtenvolk dem Gewande des Landes und der Zeit angepaßt sein, es ist doch wieder 
Arkadien, in das uns Steinkopf in Gedanken hinführt. So bleibt er bis zuletzt das, was 
er immer gewesen, der Maler der klassischen idealen Landschaft. 

1829 berief der König Steinkopf an die neuerrichtete Kunstschule als Lehrer für 
das Gebiet der Landschaftsmalerei, 1833 erhielt er den Titel eines Professors, schließ- 
lich 1845 den Rang eines Vorstands der Anstalt. 1854 wurde er, nachdem er im Jahre 
zuvor vom König mit dem württembergischen Kronenorden beehrt war, in den Ruhestand 
versetzt. Als Theodor Schüz 1845 zu dem großen hageren Steinkopf in die Akademie 
kam, war dieser schon ein Siebziger. Eifrig suchte der Lehrer den jungen Schüz, zum 
Ärger Rustiges, des Vertreters des Historienfachs, für die Landschaft zu gewinnen *). 
1836 ernannte ihn die Wiener Akademie zum Mitglied. Am 20. Mai 1860 ist Gottlob 
Friedrich Steinkopf verschieden. Zum engeren Kreis seiner Schüler gehörten neben seinem 
Sohn Julius die Landschafter Louis Mayer und Karl Ebert, Hermann Herdtle und Emilie 
Reinbeck; auch die Erbprinzessin Sophie von Oranien, eine geborene Prinzessin von 
Württemberg, ist darunter zu zählen. 


III. Julius Steinkopf (1815/16— 1892) 
In der in Stuttgart 1925 veranstalteten Ausstellung schwäbischer Kunst des 19. Jahr- 
hunderts, die über dieses Gebiet einen ausgezeichneten Überblick gegeben und eine Fülle 


“1) David Koch, Theodor Schüz, Stuttgart 1905. 
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14. Gottlob Friedrich Steinkopf. Stuttgart mit der Jubiläumssäule, 1841. Schloß Friedrichshafen, 
Herzog Albrecht von Württemberg (Photo Staatsgalerie Stuttgart) 


neuer Kenntnisse vermittelt hat, tauchte zum erstenmal der Name des Landschafters 
Julius Steinkopf in Verbindung mit einem reizvollen Bild des Blautopfs auf (Abb. 15). 
Nur eine kleine Zahl von Bildern und ein Skizzenbuch im Besitz der Familie sind von 
ihm vorhanden, während über andere Gemälde, die in der 4oer Jahren des vorigen 
Jahrhunderts im Württembergischen Kunstverein angekauft wurden, heute keine Nach- 
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richt mehr zu erhälten ist. Über sein Leben ist nicht viel bekannt, nur daß er in Stutt- 
gart 1815 oder 1816 geboren und Schüler seines Vaters Gottlob Friedrich Steinkopf ge- 
wesen ist — Julius’ Schwester Maria, die sich als Portraitmalerin betätigte, war Schülerin 
von Karl Jacob Th. Leybold. — In den Jahren zwischen 1835 und 1860 malt Julius 
Steinkopf in schwäbischen Landen da und dort Landschaften, von denen die meisten 
verschollen sind; I841—44 ist er in Italien, im übrigen soll er sich längere Jahre als 
Zeichenlehrer in Calw betätigt haben und in hohem Alter in Stuttgart 1892 verstorben 
sein. Von älteren Gliedern der Familie Steinkopf wird er als jovialer und kinderlieber 
alter Herr geschildert, der als Junggeselle ein Einsiedlerleben geführt habe. 

Gouacheblätter mit Ansichten von Eßlingen und Bad Boll am Rande der schwäbi- 
schen Alb aus den Jahren 1834 und 1835, also aus einer Zeit, als Julius Steinkopf knapp 
>20 Jahre alt war, lassen, zumal im Figürlichen, noch den Anfänger erkennen. Die An- 
sichten von Schloß Fachsenfeld werden wohl noch gegen 1840 entstanden sein, ebenso 
ein Gemälde, das in den Jahren 1839—42 vom Württembergischen Kunstverein ange- 
kauft wurde und das Rheintal mit dem Säntis darstellt ). Nach mündlicher Überliefe- 
rung erhielt Julius Steinkopf aus Anlaß der am 18. Juni 1839 erfolgten Heirat der Tochter 
des Königs Wilhelm I., Sofie, mit König Wilhelm III. von Holland von der Stadt Stutt- 
gart den Auftrag, zwei Landschaften von Stuttgart und Cannstatt zu malen. 

Näher sind wir über seinen Aufenthalt in Italien unterrichtet, einerseits durch die 
Hinweise bei Noack *), andererseits durch Skizzenbücher von seinen Wanderfahrten in 
Mittelitalien, die bisher Gottlob Friedrich Steinkopf, d. h. dem Vater, zugeschrieben 
wurden. Julius St. ist in Rom von Ende 1841 bis Juni 1844 nachweisbar und zwar ging 
er, als Zeichen für die Aufnahme in die Gemeinschaft der deutschen Künstler in Rom, 
am 18. Dezember 1841 über die Ponte Molle und nahm am 28. April 1842 am Cervara- 
feste teil. Aus dem Herbst dieses Jahres ist im Besitz der Nachfahren des Künstlers ein 
Skizzenbuch mit vorzüglichen Landschaftsaufnahmen, meist lavierten Bleistiftzeichnun- 
gen vorhanden, die dank der beigefügten Datierung und jeweiligen Ortsbezeichnung 
zuverlässige Kenntnis vom Verlauf der Reise geben. Die ersten Skizzen beginnen mit 
dem 28. August 1842 in dem Bergland um Olevano und Subiaco östlich von Rom und 
zeigen zunächst Landschaften bei Affile und Gerano, sowie mehrere Blätter um Canterano. 
In den ersten Septembertagen fesselte ihn die Berglandschaft um Marano und jenseits des 
Anio das kühn auf Felsen hochgebaute Cervara. Mit den nächsten Blättern werden 
wir nach Orvieto nördlich von Rom versetzt, von dem die erste Ansicht vom ıı. Ok- 
tober datiert; es ist eine köstlich zarte Umrißzeichnung, die den Blick an dräuenden 
Felsen vorbei übers Tal hinweg mit erstaunlicher Sicherheit erfaßt. Vom 17. Oktober an 
weilt Steinkopf in Perugia, wo er das weite Hügelland mit seiner unendlichen Mannig- 
faltigkeit, seinen Aussichten über ferne Bergeshöhen aufnimmt. Und wenige Tage darauf 
erscheint er drüben in Assissi, in dessen Umgebung er den Rest des Oktobers zuge- 
bracht hat. Was ihn hier zum Zeichnen reizt, sind neben architektonischen Motiven in 
und um San Francesco wieder die großartigen Weitblicke über die von der stolzen Burg 


=») W. Fleischhauer, Der württ. Kunstverein 1927, S. 56. 
43) Frd. Noack, Das Deutschtum in Rom. Stuttgart, Berlin u. Leipzig 1927, Bd. II S. 575. 
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15. Julius Steinkopf. Der Blautopf bei Blaubeuren. Stuttgart, Privatbesitz (Photo Staatsgalerie Stuttgart) 


überragten Stadt und über das herrliche Bergland. Auffallend ist immer wieder die 
Sicherheit in der Wahl des jeweiligen Bildausschnittes; ganz schlicht und sachlich und 
mit großem Verständnis für den Aufbau der Gebirge hat er die großartigen und vielge- 
gliederten Berglandschaften seinem Skizzenbuch anvertraut. 

Eine hübsche aquarellierte Bleistiftzeichnung eines Waldes bei Ariccia in der Gra- 
phischen Sammlung in Stuttgart trägt das Datum des 6. Juni 1843. Wenn Nagler berich- 
tet, daß er in Italien Studien zu Gemälden sammelte, so wird es sich um die obenge- 
nannten Skizzen gehandelt haben. Das von ihm erwähnte Bild von 1843, das einen Teil 
der Campagna mit der Kette des Sabinergebirges darstellt, erscheint nach dem Kunst- 
blatt (1843, Nr. 89) auf der Stuttgarter Kunstausstellung von 1843 und wurde nachher 
vom Württembergischen Kunstverein erworben, ebenso ist in dessen Erwerbungslisten 
im nämlichen Zeitabschnitt eine italienische Abendlandschaft erwähnt. 

Am 8. Juni 1844 nimmt Julius Steinkopf von der Ponte Molle-Gesellschaft, d. h. 
von der Vereinigung der deutschen Künstler in Rom, Abschied und wird unmittelbar 
darauf die ewige Stadt verlassen haben. Er eilt nicht der Heimat entgegen, sondern reist 
langsam von Ort zu Ort, um noch möglichst viel zu sehen und zeichnen zu können. 


2I 
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16. Julius Steinkopf. Monte Oliveto, dat. 12. 7. 1844. Staatl. Graphische Sammlung Stuttgart 


In Skizzenbuchblättern, wiederum ungemein sauber durchgeführte lavierte Bleistiftzeich- 
nungen, die die Stuttgarter Graphische Sammlung bewahrt, legt er Zeugnis von seinen 
Studien ab. Schon am Is. Juni nimmt er westlich von Viterbo eine Landschaft bei Tos- 
canello auf, am 18. kehrt er in Orvieto ein, um wieder, wie zwei Jahre zuvor, die Stadt 
mit den sie umschließenden Felsen zu zeichnen. Dann folgt Todi am oberen Tiber und 
wenige Tage später Perugia, in dem er am 23. auf 24. Juni das Konvent der Kapuziner 
mit dem Blick übers Tal und ferne Bergeshöhen zeichnet. Den Abschluß bilden Auf- 
nahmen von Florenz von der Höhe bei San Miniato herab, zwischen dem 9. und 12. Juli 
entstanden (Abb. 16). 

1846 malt er einen Ausblick auf das Stuttgarter Tal, ein Bildchen in Stuttgarter 
Privatbesitz (Abb. 17), und im folgenden Jahr das einzige noch bekannte größere Ge- 
mälde, das noch heute im Besitz der Familie des Künstlers ist und den Blautopf bei Blau- 
beuren (Abb. 15) darstellt. Es „zeigt deutlich des Vaters Schule in einer klaren Kompo- 
sition, in strenger zeichnerischer Durchbildung des Bildes in Nähe und Ferne bis in alle 
Einzelheiten und in einer etwas harten, aber doch nicht ungefühlten und ungefälligen 
Farbigkeit. Es ist fast überreich an Einzelformen, aber es gibt doch auch die malerische 
Erscheinung etwa der dunklen Waldschatten oder der Wasserspiegelung sehr exakt ge- 
sehen. Und in der lauschigen Stille des umbuschten, von Baumwerk und Klippenrand 
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17. Julius Steinkopf. Ausblick auf Stuttgart, 1846. Stuttgart, Privatbesitz (Photo Staatsgalerie Stuttgart) 


eingeschlossenen Wassers, in dem Sprießen und Aufwachsen all der Uferstauden und 
Bäume, in dem Plätschern der Enten und dem rüstigen Ausschreiten der wandernden 
kleinen Familie liegt so viel Genauigkeit und Treue, so viel echte Anschauung und sinn- 
lich-poetisches Gefühl, daß man bedauert, nicht mehr von diesem ein wenig an Ludwig 
Richter gemahnenden Maler zu kennen“ (O. Fischer). Von weiteren schwäbischen Land- 
schaftsgemälden, haben wir nur wieder durch die Akten des Württembergischen Kunst- 
vereins Nachricht, von demin den Jahren 1847—52 eine Waldpartie mit Ausblick auf den 
Hohenstaufen und ein Bild der schwäbischen Alb mit dem Neckartale oberhalb Eßlingen 
und endlich zwischen 1852 und 1860 eine Ansicht von Cannstatt und dessen Umgebung 
erworben wurden. Das letzte Zeugnis seiner künstlerischen Betätigung, das uns erhalten 
ist, stellen Stadtansichten, 1851 datiert und vom Künstler signiert, dar; das eine eine 
Landschaft am Oberrhein, das andere eine ebenfalls sehr hübsche und malerisch recht 
feine Ansicht von Stuttgart vom Fangelsbach aus gesehen. Damit ist die Kenntnis über 
den Vertreter der dritten Generation der Künstlerfamilie der Steinkopf erschöpft. 
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Über Morinck wäre seit der Dissertation von Hirsch (1897) längst wieder eine Arbeit erschienen, wenn nicht der 
Tod nacheinander zwei Bearbeiter vorzeitig abgerufen hätte. Geigges hatte 1914 eine Artikelserie zu veröffentlichen be- 
gonnen, allerdings zu sehr versteckt, vor allem wieder ohne ausreichende Bebilderung, als der Krieg ausbrach, in dem 
Geigges fiel. Seit etwa 1926 bereitete dann Sprinz!) eine Darstellung der seeschwäbischen Bildnerei des 16.—18. Jahrhun- 
derts vor, zunächst einmal photographisch inventarisierend, bis auch er bald jäh herausgerissen ward, durch ein Lungen- 
leiden, das er sich wohl im Feldzug geholt, an dem Sprinz freiwillig vom September 1914 bis zu einer schweren Verwundung 
im August 1917 teilnahm. Wenn auch mein Beitrag von Sprinz’ Nachlaß kaum mehr als einige freilich wichtige und reiz- 
volle Aufnahmen verwerten konnte, möchte ich doch seiner dankbar ehrend gedenken, zumal er mir durch die kurze, schöne 
Zeit unseres Zusammenseins unlöslich mit Land, Volk und Kunst am See verbunden ist. 


Die Urkunden zu Morinck, schon von Hirsch fleißig gesammelt, konnte jüngst Rott 
noch vermehren, vor allem damit eine Frage entscheiden, die bisher über Morincks Her- 
kunft geschwebt hatte, insofern er einmal ‚‚von Kernthen‘“, sonst „aus dem Niderland“ 
genannt wird. Da Morincks Kunst aus Kärnten nicht gut, sehr wohl indes aus Italien 
und den Niederlanden herzuleiten war, erschien Morinck noch 1931 in Thieme-Beckers 
Künstlerlexikon als ein Kärntner, der über Italien nach den Niederlanden und von da 
nach Konstanz verschlagen worden sei; das ist ein höchst umständlicher, unwahrschein- 


!) Einzige, hier nicht einschlägige Veröffentlichung: Die Bildwerke der Fürstl. Hohenzollerschen Sammlung Sig- 
maringen, Stuttgart 1925. 
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licher Weg, an den jedoch vor allem Hirsch so treu glaubte, daß er in Morincks Gestalten 
biedere Alpler (aus Kärnten natürlich!) mit Schwindelfreiheit zu erkennen vermeinte. 
Rott endlich machte wahrscheinlich, daß es sich bei „Kernthen‘“ um einen Schreibfehler 
handele, durch eine zweite Stelle, wo einwandfrei „Horham in Holand“ zu lesen stand, 
nach früherer Schreib- und noch heutiger Sprechweise eins mit Hoorn (Zuidersee). 
Morinck gehört also, wie von je hätte angenommen werden können, mit Hubert Gerhard 
aus dem Bosch und Adriaen de Vries aus dem Haag, um bei den Bildhauern zu bleiben 
und nur die bedeutenden zu nennen, zu den nicht wenigen niederländischen Künstlern 
des späteren 16. Jahrhunderts, die in der Heimat anfängliche, in Italien zusätzliche Aus- 
bildung erfahren hatten und auf dem Rückweg in deutschen Landen hängen blieben, 
wo Aufgaben ihrer harrten, denen ursprünglich-deutsche Kräfte nach dem Abbruch 
einheimischer künstlerischer Überlieferung um die Mitte des 16. Jahrhunderts noch nicht 
wieder zu genügen vermochten, erst in der nächsten durch Namen wie Reichle und Krum- 
per zu umreißenden Schicht, die an den Zuwanderern sich entwickelt hatte?). Über 
Morincks Frühzeit in Holland und in Italien wissen wir nichts. Vorläufig ist Morinck 
nachweisbar erst seit er, wohl gegen Ende seiner Wanderschaft, also seiner zwanziger 
Jahre, 1578 in Konstanz auftaucht, wo er nun bis zu seinem Tode im Jahre 1616 bleibt, 
fast vier Jahrzehnte, sicher den größeren Teil seines Lebens, so daß schon äußerlich gilt: 
Konstanz ward ihm zweite Heimat. Wie weit der an sich ja nicht fremdblütige Holländer 
auch innerlich Heimatsrechte erwarb, so daß er von Feulner und Dehio?) in die Ge- 
schichte deutscher Kunst einbezogen ward, wird noch zu bereden sein. Was nun an Nach- 
richten über Morinck in Konstanz vorliegt, an sich nicht wenig, gewährt Aufschluß 
allerdings mehr über sein Leben als über sein Schaffen: daß er Bürger wird, Steuern zahlt 
(stetig steigend), ein Haus kauft, zwei Frauen und sieben, acht Kinder — überlebt und 
anscheinend nur zwei Kinder hinterläßt, schließlich auch, daß er gelegentlich beim Lie- 
beln oder Süffeln auffällt. Die Schreibweise des Namens wechselt; die einzige vom Mei- 
ster selbst ausgehende Namensnennung, auf die noch einzugehen sein wird, lautet Mo- 
rinck. Sein Beruf wird mit Bildhauer oder -schnitzer angegeben, einmal, was Rott wie 
Hirsch entging: im Steuerbuch 1583, auch mit Maler, wohl bloß versehentlich. Seine 
Tätigkeit nun belegen mehrere Zahlungen aus dem Stadtsäckel. 1585, die „2 bilder an 
die ge(t ?)hürn im rathaus“, waren dem Lohne nach (6 Ib 15 ß) keine größeren Leistungen, 
Aus- und Aufbesserungen, wie sie in jenem Jahre am Alten Rathaus verschiedentlich 
vorgenommen wurden‘). Sie lassen sich im heutigen Bestande so wenig mit Sicherheit 
nachweisen wie die nicht näher bezeichneten, übrigens höher bewerteten Arbeiten 
1590/91 (je 30 1b), 1593 (13 1b ıoß) und 1599 (261b 5 ß), die vermutlich dem damals 
betriebenen Neubau der Kanzlei, dem jetzigen Rathaus®), zugute kamen, vielleicht 
gleichfalls Schmuck von Portalen, etwa auch Kaminen u.ä. betrafen, jedenfalls wohl 


2) In Konstanz bürgern sich auch Maler aus den Niederlanden ein: 1555 einer aus Antorf (Rott I S. 54), 1580/81 
Franz vom Hof aus Mecheln (Rott S. 56). Vielleicht hängt dieser Franz vom Hof zusammen mit Petrus Hofstadius lo- 
vaniensis (= aus Löwen), der so 1569 das Ecce homo-Gemälde im Konstanzer Münsterschatz signierte (Kraus I S. 203; 
Gröber S. ı53 und Abb. 67). 

3) Dehio, G., Geschichte der deutschen Kunst III, 2. Aufi., Berlin 1931. 

%, Kraus I S. 264. 


163 


Hannshubert Mahn 


mehr ornamentaler als figuraler Art waren, worauf zurückzukommen sein wird. Mo- 
rincks erster Auftraggeber war jedoch nicht der Rat zu Konstanz, sondern der Abt von 
Petershausen, des nördlich des Rheins Konstanz vorgelagerten Benediktinerklosters, an 
das heute wenig mehr als der Name dieses ‚Stadtteils erinnert, das damals aber reges 
Leben zeigte. Von dort sind umgekehrt Arbeiten Morincks erhalten, aber keine Nach- 


richten. 

Um die Zeit, da Morinck vom Abt (Christoph Funk, reg. 155680) der Stadt zur 
Aufnahme empfohlen wird mit dem Bemerken, er sei ihm wohlbekannt und solle von ihm 
Arbeit bekommen, verschwindet aus Petershausen ein Bildhauer, von dem wir nur den 
Vornamen kennen: Michel, selbst er den Zeitgenossen für den Meister nicht geläufig, 
die auffällig umständlich meist vom „Bildhauer zu Petershausen“ schreiben. Nach Rott 
war er zwischen Mai 1575 und Dezember 1577 in Konstanz und Überlingen tätig, mit 
einem Gesellen, und mindestens im Saufen und Raufen tüchtig. Vielleicht sind aber 
auch drei Nachrichten aus Juli 1579 über den „Bildhauer zu Petershausen“ nicht wie 
Rott will, schon auf Morinck, der sonst stets mit Namen erscheint, sondern noch auf 
Meister Michel zu beziehen, zumal erst sie sein Verschwinden erklären: wird er doch 
(wegen Wilder Ehe, wovon Morinck nun entlastet würde) aus der Stadt verwiesen, was 
mit der Aufenthaltsbewilligung, die gewöhnlich auf ein Jahr befristet, Morinck im No- 
vember 1580 verlängert wird, nicht so glatt zu vereinen wäre, wie namentlich Hirsch 
wähnte. Vollends verwickelt werden die Verhältnisse dadurch, daß an einer von Hirsch 
wie Rott ungenutzten Stelle (Türkensteuerbüchlein im Konstanzer Archiv) 1579 unter 
den Insassen zu Petershausen ein Bildhauer ‚„‚Michel mering‘“ aufgeführt wird. Handelt 
es sich um den bisher bekannten Meister Michel, dann ähnelt sein Nachname dem Mo- 
rincks (der meist moring, auch möring, und moreng geschrieben ward)?), so sehr, daß 
ein Flüchtigkeitsunterschied angenommen werden dürfte, wie sie sich ja vielfach finden 
in alten Verzeichnissen, zumal in weniger wichtigen wie hier. Wie verlockend zu ver- 
muten, daß Morinck mit Meister Michel verwandt war, vielleicht sein Sohn, zugleich 
der erwähnte Geselle, und auf diesem Weg dem Abt bekannt! Mehr für sich hat jedoch 
die andere Möglichkeit, daß nämlich Hans Morinck gemeint ist, der Vorname verwechselt, 
eben in Erinnerung an den früheren Bildhauer zu Petershausen; denn für dessen Nach- 
namen bieten einen Anhalt die Inschriften M.V. und M.V.D.V., nebst der Jahres- 
zahl 1575 auf figürlichen Reliefs, Teilen eines ‚„Marienlebens‘“, heute zerstreut, früher 
im Kloster Petershausen vereint, Werke, die von Rott wohl mit Recht Meister Michel 
zugeschrieben werden. Wie weit sie mit Morinck zusammenhängen, bleibe späterer Er- 
örterung vorbehalten. Vorweggenommen sei, daß der 1588/89 bis 1606 in Überlingen 
bisher leider nur durch schriftliche Zeugnisse nachweisbare Bildhauer Virgil Moll®), für 
den unter ungewöhnlicher Umdrehung der Anfangszeichen (Moll Virgilius de Vber- 
lingen) Mezger?) die Arbeiten beanspruchte, sie schwerlich gefertigt haben kann, da er 


°) Vielleicht hängt mit Morinck auch Rudolf Moring (-er) aus Breda zusammen, der ı 567—76 als Goldschmied in 
Straßburg vorkommt (Rott III ı S. 285). 

S)LObser>S. 732. 

?) Mezger S.70f. 
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I: Konstanz, St. Stephan, Grabbild für Frau Morinck (gest. ı 59I) 


1575 wohl erst Kindesalter hatte, wofür spricht, daß er — obwohl wahrscheinlich orts- 
gebürtig und vielleicht jüngerer Bruder des Goldschmieds Christoph des J.®), der 1585 
heiratet — erst seit 1588/89 in den Urkunden erscheint (Heirat I59I) und eine Witwe 
hinterläßt, die der um 1580 geborene Jörg Zürn°®) 1607 bei Übernahme der Mollschen 
Werkstatt zu ehelichen noch jung genug findet. 


Zurückkommend auf Morinck und übergehend zu den Werken ist einzusetzen, wie 
befremdlicherweise im Schrifttum bisher nicht geschehen, bei den zwei allein gesicherten 
Leistungen. Da ist zunächst, in St. Stephan zu Konstanz, das Grabbild'!®) (Abb. ı) für 
seine erste Frau, Fffresina (Euphrosyne) Hareisein, die 159I am Vortag der Weihnacht 
an einem Kinde starb; die bereits erwähnte Inschrift überliefert den Namen des Meisters 
wohl am richtigsten. Wie bei Morincks figürlichen Arbeiten in Stein durchweg, liegt Kalk- 
schiefer vom nahen Öhningen am Untersee zu Grund; vor Verwendung mit Erdöl ge- 
tränkt, weshalb auch Stinkkalk gescholten, ermöglicht er feinste Reliefgrade, eine male- 
rische Behandlung, wie sie jene Zeit anstrebte. Leider sind fast alle Steinwerke Morincks, 
für die nur leichte Färbung, besonders der Fleischteile, sowie Goldränder für Gewänder 

DEODSELrZSHT372 

9 Obser S. 133. 


10) 115 X 92 cm; Hirsch S. 275ff. mit Abb. ; Dehio und v. Bezold, Die Denkmäler der deutschen Bildhauerkunst, 
Tafel 106 rechts. 
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u.ä. vorgesehen waren, grob übertüncht worden. Oft auch wurden sie versetzt, meist 
wohl erst im 19. Jahrhundert, dabei die Rahmen entfernt, jene Halbarchitekturen, auf 
die früher so viel Wert gelegt ward. Gleich unser erstes Beispiel von Morincks Kunst, 
das Grabbild für seine Frau, ursprünglich außen an der Kirche, dürfte bei der Über- 
tragung ins Innere seinen reichen Umbau mit einer dürftigen Einfassung vertauscht 
haben. Die dem Bildfeld eingegliederte Inschrifttafel deutet indes die Art von Morincks 
Ornamentik schon an, zu deren Besprechung eine ausgiebigere Gelegenheit abgewartet 
werden mag. Der figürliche Teil der gewiß eigenhändigen Arbeit von Morinck wuchs nicht 
ganz auch aus eigenem Geist. Bereits Hirsch wies nach, daß ein Spätwerk Michelangelos 
zugrunde liegt, wohl eine Zeichnung, laut Condivi, dem Schüler und Biographen des 
Meisters, für Vittoria Colonna (gest. 1547), seine vornehme Freundin aus der Zeit seiner 
Wende zu vertieftem Christentum, die sich der allgemeinen Gegenbewegung zur Renais- 
sance einfügt. Der Alternde greift da das ihn fortab nahezu ausschließlich beanspruchende 
Thema der Passion Christi wieder auf, das den Jüngeren nur gelegentlich beschäftigt 
hatte, mit der bezeichnenderweise von einem Nordländer, dem Gesandten Frankreichs, 
bestellten pietä für St. Peter (1497ff.). Zwischen ihr und der späten pieta Rondanini 
hält die pietä Colonna formal etwa die Mitte, als besonders formal, geradezu lehrhaft, 
Renaissance in Manierismus überführend, freilich geistreich und großartig genug, im 
Original gewiß von heroischem Pathos. Leider ist Michelangelos Entwurf nur von frem- 
den Händen überliefert, in Gemälden und Stichen, Marmor- und Bronzereliefs, Ar- 
beiten meist kleinen Umfangs!!). Morinck konnte ihnen auch im Norden begegnen, wo 
sie sich zum Teil heute finden. Während nun diese Arbeiten untereinander weitestmöglich 
übereinstimmen, offenbar dem Urbild treu folgend, erlaubt sich Morinck beträchtliche 
Abweichungen. Sie laufen auf eine mehr malerische, zugleich empfindsame Art hinaus. 


Christi Haupt, ursprünglich im Schnittpunkt des Achsenkreuzes nach vorn gesenkt, 
lehnt nun auf die Seite und gegen die Schulter. Maria wendet ihren Kopf nach der glei- 
chen Seite, statt wie bisher in die Gegenrichtung. Derselben Neigung zur Seite, damit 
zur Fläche, folgen die Beine Christi, von denen besonders der obenaufliegende Schenkel 
bei Michelangelo sich wieder nach vorn drehte, zurück in die durch den Oberkörper be- 
tonte Hauptrichtung, somit für Raumwirkung sorgend. Aber eben diese dritte Richtung, 
in die Tiefe, kommt bei Morinck zu kurz, wofür etwa das Sitzen Mariä zu vergleichen 
wäre, bei Morinck fast ein Hängen, wodurch übrigens Maria allein etwa die Propor- 
tionen Michelangelos behält. Die anderen Gestalten erscheinen gedrungener, nicht zu- 
letzt die nun nackt (dafür mit Flügeln) gegebenen Engelchen. Auch sie hatte Michel- 
angelo räumlicher bewegt gegeben, dazu strenger, beinahe als Spiegelbilder, einander 
entsprechend und in den Gruppenblock sich fügend, unter die ausgebreiteten Arme 
Mariä; bei Morinck hingegen quellen die Putten nach außen vor, das Bild in der Fläche 
zu runden. Der in Wahrheit keineswegs geringe Reliefgrad wird für die Wirkung nicht 


"ı) Thode, H., Michelangelo V (Kritische Untersuchungen II) 1908, S. 482ff. führt ı 5 Beispiele auf, an erster Stelle 
einen 1546 datierten Stich von Bonasone, Abb. Thode V S. 685. S. a. Steinmann, E., An unknown pietä by Michelangelo. 
In: Art Studies III (1925) S. 63ff. mit Abb. 3a (Stich von Ag. Carracci) und 3c (Marmorrelief im Vatikan, von J. del 
Duca, Gehilfen Michelangelos? vgl. Venturi X 2 mit Abb. ı 55 auf S. 176). 
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wenig geschwächt durch die zahl- 
losen Abstufungen einer ins Ein- 
zelne gehenden Modellierung, die 
nicht nur die Gruppe, auch den 
Grund auszeichnet. Der Nachdruck 
liegt selbstverständlich auf den Ge- 
stalten und da wieder auf dem 
Nackten, wovon selbst Maria trotz 
ihres Gewandes nicht ausgenommen 
erscheint. Wo nun Morinck von 
Michelangelo abweicht, entfernt er 
sich auch von der Natur; z.B. er- 
folgt die erwähnte Verlagerung des 
Hauptes Christi nicht ohne Ver- 
zerrung der beanspruchten Muskel- 
gruppen. Wenn es sich dabei auch 
um einen Mangel des Könnens 
handelt, stimmen solche unbe- 
wußten Übertreibungen immerhin 
zu dem neuen Wollen, von dem die 
sonstigen Veränderungen zeugen. 
Zielen sie doch, wie vorhin gesagt, 
nicht nur mehr ins Malerische, 
auch ins Empfindsame. Dem dienen 
alle Verschiebungen, zunächst selbstverständlich das Schmerz ausdrückende Zusammen- 
ziehen der Brauenwülste gegen die Nasenwurzel bei Christus wie Maria, weiterhin das 
bereits besprochene durch Verlagerung von Kopf und Beinen Christi bewirkte Zu- 
sammendrücken seiner Gesamtgestalt, sozusagen auch eine Ver-Kümmer-ung, schließlich 
die als Eindringlichkeit wirkende Einseitigkeit der ganzen Gruppe, die nur noch nach 
links gerichtet ist. | 

Morinck steht also nicht nur hinter Michelangelo zurück, führt auch in mancher 
Richtung über ihn hinaus. Minderung des Heroischen zugunsten des Menschlichen, Stei- 
gerung des Malerischen auf Kosten des Plastischen: der Sinn der Entwicklung liegt fest, 
sein Wert bleibe in der Schwebe. Jedenfalls fügt sich Morincks Verhältnis zu Michel- 
angelo in eine allgemeine Verschiedenheit zwischen Barock und Renaissance, zugleich 
zwischen Nord und Süd. 


2. Konstanz, Haus Zollernstraße 6, Hausschild Morincks 1608 


Das Nordländische und Barocke tritt nun, je älter Morinck wird, um so deutlicher 
hervor. Das andere der beiden Werke, die allein gesichert sind für ihn, ist das mit H. M. 
1608 bezeichnete Schild (Abb. 2) an dem von Morinck seit 1583 bewohnten und 1598 
gekauften Hause „Zum Schafhirten‘“!?). Zum Guten Hirten, von dem die beigegebenen 


12) Zollernstraße 6; Hirsch S. 285f. 
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unbeholfenen Verse weiter sprechen, soll wohl auch die Hauptfigur im Relief vermitteln: 
mit „himmelndem“ Blick und empfehlender Gebärde. Im übrigen handelt es sich um ein 
schlichtes Sittenbild: Hirten bei ihren Schafen. Es ist im Kreise Morincks die einzige 
nicht biblisch bestimmte Szene. Eine Vorlage auch hierfür, obwohl bisher nicht nach- 
zuweisen, wäre dennoch nicht auszuschließen. Bezeichnend blieben immerhin Wahl und 
Wiedergabe. Südlich-klassisch ist die Wirkung nicht. Zwar weist der Hirten athletischer 
Typ, demzuliebe auch ihre Kleidung, an sich solchem Stande um 1600 entsprechend, 
etwas stilisiert ward, über Michelangelo in die Antike zurück, auf den Norden jedoch der 
weniger statisch-plastische als dynamisch-graphische Vortrag, ja schon die auf Diago- 
nalen und Asymmetrien gestellte Anlage. Geradezu an frühmittelalterliche Initialen er- 
innert das die Fläche dicht füllende Linien- und Formengewirr. Hinterstellungen sind 
gemieden, Hinterhöhlungen fast gesucht, Zeichen dafür, daß nicht handwerkliche Un- 
zulänglichkeit, sondern künstlerischer Ausdruckswille entschied. Trotz trefflicher Be- 
obachtung äußeren Lebens, reizvollst bei den Schafen, erschöpft sich darin die Darstellung 
nicht; in dem die Figuren zum Ornament überführenden Gesamtrhythmus, einem zähen 
Sichwinden, erfährt das Dasein dieser mit ihren Schafen auf Weide ziehenden Hirten 
nahezu sinnbildliche Gestaltung. Wo man sich nicht nur an die Sinnenwirklichkeit hält, 
gelten auch die Gesetze der Anatomie und Perspektive nur beschränkt. Morinck bringt 
Menschen, Tiere, Bäume in keinem einheitlichen Verhältnis, verkürzt schier zu jäh, was 
aber dem Monumentalen zugute kommt, wie andererseits dem Dekorativen förderlich 
ist, daß er den Raum nach der Höhe statt nach der Tiefe entwickelt, von Ansicht zu 
Aufsicht wechselt. All das, der Renaissance anstößig, ist dem Barock anregend, zumal 
im Norden, der meist nicht so sehr das Abgeschlossene wie das Angedeutete schätzt, 
noch den Beschauer am Bilden beteiligend. 

Mit der vorhin besprochenen, rund 17 Jahre früheren Arbeit Morincks verglichen, 
erscheint die spätere wirklich entwickelter. Unabhängig von der anderen Aufgabe, für 
die Morinck obendrein vielleicht wie gesagt einer Vorlage sich bediente, ergibt sich ein 
Mehr an Freiheit wie Einheit. Das Gelände ist bewegter doch massiger gegeben, die Ge- 
wänder lässiger doch flüssiger, übrigens im Gewebe noch feiner, um so günstiger dem 
Nackten darunter, das in reicher Gliederung grade der Oberfläche ein Hauptanliegen 
bleibt. Leichtestens läßt sich die Entwicklung an der Schrift erweisen; sie ward schnörk- 
liger und dennoch lesbarer, weil die Abstände zwischen den Worten nun größer sind, 
innerhalb der Worte kleiner, so daß nebenbei die Schrift schlanker wirkt, ein Ziel, dem 
auch das Figürliche zustrebt. Entscheidend aber bleibt, wie alles Einzelne williger auf- 
geht im Gesamten, ein Zeichen der künstlerischen, letztens: menschlichen Reife, die Mo- 
rinck allmählich erlangte. 


Über die beiden Reliefs von 1591/92 und von 1608, die allein urkundlich für den 


Meister gesichert sind, muß nun sein sonstiges Schaffen stilkritisch erschlossen werden 
aus dem, was für Konstanz zwischen 1578 und 1616 überliefert ist. 
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Inhaltlich steht der pietä nach Michelangelo ein Relief nahe, das aus der Konstanzer 
‚ Kirche St. Johann in das Karlsruher Museum kam!®). Die Inschrift H. MORINCK F. 
dürfte eine Zutat des 19. Jahrhunderts sein. Dafür blieb das Stück vor der Tünche be- 
wahrt, so daß die Feinarbeit voll zur Geltung kommt, gehoben durch eine zarte Fassung 
(Augensterne und Gewandsäume). Die Gestaltung freilich entfernt sich von Michelangelo 
noch mehr. Christus wird hier von Maria selbst gehalten, die Engel (keine nackten Büb- 
chen mehr, sondern Mädchen in langen Kleidern) tragen Kerzen. Hinzugekommen sind 
die sog. arma Christi, die Passionsrequisiten, und zwar in seltener Reichhaltigkeit: außer 
Geißel und Rute, Dornenkrone und Rohrzepter, Nägeln, Hammer und Zange, Essig- 
schwamm und Lanze, Leiter und Martersäule noch der Hahn des Petrus, das Wasch- 
becken des Pilatus, die 30 Silberlinge des Judas sowie Laterne, Dolch und Eisenhandschuh 
der Häscher; wenigstens in Stichworten wird damit „erzählt“, wie das Volk es liebt. Die 
Anordnung im Raum, besser: auf der Fläche, bleibt wappenhaft-repräsentativ. Im Ver- 
gleich zu dem Relief von 1591/92 ist sie dichter, bei schlankeren Proportionen. Die Gruppe 
erscheint geschlossener, trotz mancher Gegenzüge (Christus gradezu gekünstelt gewun- 
den). Alle Bewegung wirkt weicher, flüssiger, die Stimmung weinerlich. Von der aller- 
letzten, inhaltsbedingten Beobachtung abgesehen, weist die Charakteristik in die Rich- 
tung des Reliefs von 1608, auf eine innigere und schwüngigere Verbindung der Teile. 
Die leider nicht belegte Angabe aus dem mittleren 19. Jahrhundert, daß die Tafel aus 
St. Johann dem Jahre 1612 entstamme!*), könnte stimmen. Die Gruppe ohne das Bei- 
werk findet sich in flüchtiger Ausführung schon 159I zu Wertheim an einem Grabmal, 
das nicht von Morinck herrührt!?). Offenbar besteht eine gemeinsame Quelle, wohl 
eine venetianische Abwandlung von Michelangelos pieta Colonna. Für das Relief aus 
St. Johann ist also Morincks Anteil mindestens an der Anlage einzuschränken, vielleicht 
aber auch an der Ausführung, die teilweise Gesellen überlassen scheint. 


Wessen der Meister selbst fähig war, zeigt ein vielfach verwandtes Werk, wie das 
letztgenannte unübertüncht aus Konstanz-St. Johann ins Museum nach Karlsruhe ge- 
langt, doch kein Gegenstück, da kleiner, außerdem oben halbrund'!°) (Abb. 3). Es braucht 
daher nicht gleichzeitig (1612?) entstanden zu sein, wie Hirsch und nach ihm Feulner 
nebst Dehio annehmen. Ebenso unsicher bleibt die Angabe MDLXXX. H. M., eine 
versteckte Inschrift wieder des 19. Jahrhunderts. Dargestellt ist die Dreieinigkeit und zwar 


13) 128 x gocm; Kraus I S. 229 und 674 mit Abb. auf S. 673; Hirsch S. 286ff.; v. Schneider Nr. 158 mit Abb. 
„Werkstatt, um 1590“. 

14) Marmor, J., Topographie von Konstanz (I860), zit. bei Hirsch S. 287. 

15) Bruhns, L., Würzburger Bildhauer 1540—1650 (1923) S. ı86ff. mit Taf. III, besonders S. 191 mit Anm. 405, 
wo Bruhns bereits auf Morinck verweist, allerdings auf das Relief von 1591/92. Das Urbild aller Fassungen, Michelangelos 
pieta Colonna, wird nicht genannt. Der Wertheimer Fassung steht ein kleines dunkles Gemälde auf Kupfer im Kon- 
stanzer Münsterschatz nahe (Kraus I S. 207). 

16) 100 x 59 cm; Kraus I S. 674 mit Abb. auf S. 672; Hirsch S. 288 (s. a. S. 287); Beyerle in: Freiburger Diözesan- 
Archiv N. F. IX (1908) S. 90 mit Abb.; Dehio und v. Bezold, Denkmäler deutscher Bildhauerkunst Taf. 106 links; Dehio, 
Geschichte der deutschen Kunst III, 2. Aufl., Abb. S. 305; Feulner Taf. 28; v. Schneider Nr. 159 m. Abb. in nicht so 
scharfem Seitenlicht, „um 1600“. 
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— in einer Abart des sog. Gnadenstuhls — als sog. Notgottes!”), wobei Christus vom 
Kreuze gelöst — statt eines maßstäblich kleineren Kruzifixes — vom Vater zwischen 
den Knien gehalten wird. Die ältere wie die jüngere Fassung begegnen im selben Jahr, 
1SII, beim gleichen Meister, Dürer, als Gemälde und als Holzschnitt!®). Wie im frühen 
15. Jahrhundert wohl auf frankoflandrischem Boden der Gnadenstuhl einem anderen 
Andachtsbild: der Marienklage, sich näherte, eben in jener Abart mit dem eigenen Namen 
Notgottes, so hat umgekehrt Morinck in dem vorhin besprochenen Werke, ja vielleicht 
schon Michelangelo in der pietä Colonna, und zwar möglicherweise unter dem Eindruck 
eines so verbreiteten Blattes wie Dürers Holzschnitt von ı5II, die Marienklage dem 
Gnadenstuhl genähert. Schließlich wirkt, wiederum seit rund 1400, noch mit die Vor- 
stellung des Schmerzensmannes, den Engel mit den Leidenswerkzeugen umgeben'”). 
Wenn Morinck für seine Notgottes gleichfalls an ein Vorbild sich angelehnt hätte, wäre 
es Dürers Holzschnitt schwerlich gewesen, den sicher z. B. Loy Hering in 4 Reliefs ab- 
wandelte?°); aber auch italienische Muster kommen kaum in Frage, da der Süden das 
Motiv erst zu Morincks Zeit vom Norden übernommen zu haben scheint, als es über- 
haupt selten wurde. Inhaltlich steht Morinck, wie noch öfter festzustellen sein wird, in 
der heimatlichen, spätgotischen Überlieferung. Formal freilich fußt er auf der Renais- 
sance. Doch ist der Nordländer auch hier nicht zu verkennen, zumal bei einem Vergleich 
mit Werken des Südens selbst, in diesem Falle etwa mit dem den gleichen Gegenstand 
behandelnden, dazu ungefähr gleichzeitigen Relief von 1594 an S. Trinita zu Florenz"), 
gegen dessen Ruhe und Ründe das Stück aus Konstanz fast barock erscheint, allerdings 
ohne den großen freien Zug etwa von Riberas Gemälde”), einem der zeitlich spätesten, 
zugleich künstlerisch bedeutendsten Notgottes-Bilder. Morincks Fassung, unter seinen 
Arbeiten die bisher meistabgebildete, welche Ehre sie zum Teil wohl der wirkungs- 
vollen Aufnahme bzw. Anbringung in kräftigem Seitenlicht verdankt, ragt hervor durch 
den besonders geglückten Ausdruck geistig-seelischen Lebens namentlich bei Gottvater, 
der ebenso väterlich, menschlich ergriffen wie göttlich erhaben wirkt. Zu seiner Majestät 
trägt bei, daß sein durch den langen Bart und die hohe Tiara noch gesteigertes gewaltiges 
Haupt allseits abgesetzt ist, sogar, im Unterschied zu den bisherigen Darstellungen, von 
Gott Sohn und der Taube des Geistes. Daß diese zuhöchst erscheint, in einer Symmetrie, 
die dem Hieratisch-Symbolischen zugute kommt, ist eine bedeutsame, sonst nicht be- 
gegnende Einzelheit, die mit Dürer bzw. Hering verbindet. Das steile Format der Tafel 
betont die Achse der Trinität, an der aufwärts alle Bewegung mehr und mehr sich aus- 


7) Troescher, G., Die „Pitie-de-Nostre-Seigneur‘‘ oder „Notgottes“. In: Wallraf-Richartz-Jahrb. IX (1936) S. I48fk. 
Das Beispiel Dürers erwähnt Troescher nicht. 

18) Dürer (Klassiker der Kunst IV) 4. Aufl. bearb. v. Fr. Winkler, S.55 und 315. Nach dem Holzschnitt ein 1555 
gemaltes Epitaph im Konstanzer Münster, Alte St. Nikolaus-Kapelle. 

19) Für das Ineinanderfließen dieser Andachtsbilder besonders aufschlußreich: G. Swarzenski, Insinuationes divinae 
pietatis. In: Goldschmidt-Festschrift 1923 S. 65 ff. — S. 68 Anm. ı ist mit der Karlsruher pieta im Schema des Gnaden- 
stuhls offenbar das besprochene Werk Morincks gemeint. 

20) F. Mader, Loy Hering (1905) Abb. S.ı8, 27, 29, 31. 

1) Venturi X 3 Abb. 665f., dazu S. 793. 

°) E. Mäle, L’art religieux apres le concile de Trente (1932) S. 334 mit Abb.; über ‚Passion du Pere‘‘ s. desselben 
Verf. L’art religieux de la fin du moyen äge en France (2. Aufl. 1922) S. 140ff. 
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gleicht bis zu dem scheinbaren Still- 
stand der Taube unter der wieder ab- 
wärts führenden Wölbung des Rah- 
mens. Der verwundene Leichnam 
Christi läßt das Mittellot nicht starr 
erscheinen; vollends verhilft die Schrä- 
ge seiner Arme, die mit Kreuz und 
Säule zu einem auf die Spitze gestell- 
ten Dreieck sich verbinden lassen, 
dem Ganzen zu einer gewissen Schwe- 
be, besser als es die reichlich aber 
kleinlich gegebenen Wolken vermöch- 
ten. Überhaupt ist das Werk nicht 
ohne Widersprüche; z. B. scheinen die 
Hände mit ihren Adern und Grübchen 
recht lebendig, aber sie sind kraftlos, 
berühren nur statt wirklich zu er- 
fassen. Solch dekorativer Manierismus 
ward am weitesten getrieben wohl bei 
dem Engel unten rechts mit seinen 
gespreizten Gliedern, dem mehrfach 
geschürzten Gewand und der empor- 
geschraubten Stirnlocke. Waren hier 
doch schwächere, vielleicht jüngere 
Kräfte beteiligt”)? Ohnehin gehört 
die Notgottes zu den späteren Werken 
des Meisters, wenn auch der Rhyth- 
mus nicht so geschmeidig ist wie bei 
dem vermeintlichen Gegenstück (1612 ?) 


3. Karlsruhe, Museum, Notgottes aus St. Johann in Konstanz 


oder dem Hausschild (1608); aber gegen das Grabbild (1591), in dessen Nähe 
Geigges die Arbeit entstanden glaubte, wirkt sie doch gelöster, nicht zuletzt wegen der 
schlankeren Verhältnisse; so dürfte die neueste Bestimmung auf die Zeit um 1600 das 


Rechte treffen. 


Die Reife des Reliefs aus St. Johann wird vollends deutlich im Vergleich zu zwei 
aus der Kirche bzw. dem Kreuzgang des Klosters Petershausen stammenden Fassungen 
desselben Gegenstands, jetzt in der katholischen Kirche zu Karlsruhe*') bzw. in dem 
Kirchlein zu Hepbach bei Überlingen”), dort der rundbogige Abschluß spitzbogig an- 
gestückt. Außer in den Maßen sind die Stücke untereinander fast gleich, von der eben 


23) Chr. Dehne? S. u. Anm. I16. 
24) 165 X II2 cm; Hirsch S. 282. 


25) 180 x I20cm; Kraus I S. 499; Hirsch S. 283. 
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ausführlich besprochenen Tafel aber vielfach verschieden. Äußerlich größer, vor allem 
breiter, sind sie innerlich weniger dicht. Die Geißelsäule, gerade gehalten statt schräg 
wie das Kreuz, steht fast außer Zusammenhang, zumal der Höhen- und Richtungsunter- 
schied zwischen diesen beiden größten Leidenswerkzeugen nicht wie auf dem Relief aus 
St. Johann durch Christus überbrückt wird, dessen Arme hier in gleich- statt gegen- 
läufiger Bewegung auf den Kreuzesquerbalken bezogen sind. Aber auch in Einzelheiten 
des leiblichen Aufbaues (Brustkorb bei Christus) wie des seelischen Ausdrucks (bei Gott- 
vater) wirken die beiden Notgottes-Bilder aus Petershausen nicht so rein und reichzugleich 
wie das Werk gleichen Inhalts aus St. Johann. Vermutlich entstanden sie etwas früher, 
nach Hirsch 1596/97, nach Geigges das Hepbacher Stück um 1592, doch auch in Morincks 
Werkstatt. 


In ihre Nähe gehört das Grabbild für einen 1599 gestorbenen Vogt Gg. Huldbrar, 
außen an der Ostmauer des Konstanzer Münsters”). Hauptinhalt ist wieder eine Not- 
gottes, doch in einer der Marienklage ähnlichen seltenen Fassung: mit quergelagertem, 
maßstäblich kleineren Christus. Gottvater in der Tiara, die Taube an der Schulter, blickt 
auf den Leichnam seines Sohnes nieder und weist, während schräg unten Huldbrar, 
seinem Wappen gegenüberkniend, betend zu ihnen emporschaut, auf seine von Wolken 
rechtwinklig gerahmten Worte. Dieser Teil befremdet, doch das Ganze, selbständig und 
ausdrucksvoll, erinnert vielfach an Morinck trotz mancher Verwitterung des für ihn bei 
Figuren freilich wiederum befremdlichen Materials: einfachen Sandsteins. Die wie auch 
das Wappen schon recht plastisch gelockerte und rhythmisch beschwingte, hier geschickt 
als Sockel für Huldbrar und sein Wappen genutzte Tafel mit der Grabschrift schiebt 
sich geschwisterlich zwischen die Tafeln der einzigen für Morinck gesicherten Arbeiten 
von I59I und 1608. So ist an seiner Urheberschaft kaum noch zu zweifeln. 


Das nach Hepbach gelangte Relief einer Notgottes hat nach Umfang wie Schicksal 
zum Gegenstück eine Beweinung?”). Außer Christus und Maria sind noch 3 Frauen und 
4 Männer gegeben, die mehr über- als hintereinander die Fläche völlig füllen, doch ohne 
sich recht zusammenzufügen. Mit der klassischen Symmetrie ist anscheinend absichtlich 
gebrochen, aber ein neuer, freierer Rhythmus noch nicht gefunden. Gekünstelt wirkt die 
Erregung in den Gewändern und vor allem in den Gebärden, zumal die Gesichter min- 
destens der Frauen fast unbewegt bleiben. Im Einzelnen zeigt auch diese Arbeit durch alle 
Tünche, die hier besonders im Sinne des 19. Jahrhunderts „schönt“, glatt und gleich 
macht, viele feine Züge°®). 


Mit der Beweinung aus Petershausen hat eine in Orsingen bei Stockach (Abb. 4) 
manches Motiv gemeinsam, wenn auch die Komposition sehr anders ist, im Breitformat a7, 


26) 135 X 93 cm; Hirsch S. 291, Gröber S. 171. 

°") 170 x ıı7 cm; Kraus I S. 499; Hirsch S. 283. 

°®) Liebhaber von Einzelvergleichen seien auf die sehr ähnliche Lagerung Christi bei Giambolognas Grablegung 
aus der 1575ff. dekorierten capella Grimaldi zu Genua hingewiesen (Venturi X 3 Abb. 616 und S. 694). 

)EBreits13Sicm: 
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4. Orsingen (bei Stockach), Beweinung vom Grabmal der Freifrau von Raitenau 


das dem vielfigurigen erzählenden Relief weit besser entspricht. Das Stück gehört zu dem 
Hirsch noch unbekannten Grabmal der 1586 gestorbenen Freifrau v. Raitenau, worauf 
später genauer eingegangen wird"); vorgreifend sei gesagt, daß das Werk nicht wie üblich 
gleich nach dem Todesfall geschaffen ward, sondern erst nach 1603. Es steht an Freiheit 
des Vortrags näher bei dem Hausschild (1608) als bei dem Grabbild für Morincks Frau 
(1591). Gegen die Reliefs aus Petershausen, die wir um 1596/97 annahmen, wirkt Orsingen 
schwungvoller nicht nur im Großen, wozu das günstigere Breitformat geführt haben 
könnte, sondern auch im Kleinen, so daß tatsächlich eine Entwicklung vorliegen muß. 
Doch sind die Verbindungen noch eng, am auffälligsten in dem gezierten Abbiegen der 
Hände, wieder namentlich bei Maria und Johannes, das hier jedoch mehr Ausfluß einer 
allgemeinen Gewundenheit ist. Vor allem verschraubt, und zwar in Schrägen gegenein- 
ander, erscheinen Christus und Maria, deren Blick und Hand noch Johannes zu der 
Gruppe ziehen. Die Männer auf der andern Seite führt eine herrliche Greisengestalt, in 
der die Würde des Alters mit dem Feuer der Jugend sich eint®!). Fast noch bedeutender 
als künstlerische Erfindung ist die Frau in der Mitte, die sich über den Leichnam werfen 
zu wollen scheint, in ihrer geschrägten, gekrümmten Übergangshaltung waagehaft aus- 
deutend, wahrhaft vermittelnd nicht nur zwischen der in Seitansicht knienden Magda- 
lena®?) und der von vorn gegebenen stehend betenden Matrone, sondern erst recht zwi- 
schen den Männern links zurück, wo der in zartestem Relief gegebene landschaftliche 
Hintergrund, hier die Mauern und Türme von Jerusalem, gewichtig sich anschließt, und 


30) Nicht bei Hirsch; s. u. S. I99f. 

31) Zu vergleichen wäre der Alte auf B. Cellinis Perseus-Relief (Venturi X 2 Abb. 394). 

32) Magdalena ist ziemlich verwandt der einer Beweinung zu Mons (Taf. 22 bei R. Hedicke, Jacques Dubraucg, 
1904; dazu Repert. f. Kunstwiss. 1912 S. 407 und I. Berge, G. Pilon, Diss. München 1932, S. 40), in der das Bronzerelief 
von Germain Pilon, nach bisheriger Annahme in den 1580er, vielleicht aber schon in den 1560/70er Jahren für eine Kirche 
zu Paris geschaffen, jetzt im Louvre (Abb. 123 bei Brinckmann) kopiert ward, doch abgesehen von der gedrängteren Grup- 
pierung, in den Frauengesichtern verändert und zwar It. Hedicke in Nachahmung von Köpfen auf einem zwischen 1536 
und 63 für den Santo zu Padua geschaffenen Relief des J. Sansovino (Venturi X 2 Abb. 520 und S. 611). 
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den Hauptgestalten rechts vorn, die der Hügel von Golgatha nur leicht hinterfängt. 
Meisterlich wie die Anlage ist die Ausführung, besonders der Ausdruck der Gesichter; 
bei der Bewegung der Leiber und ihrer Glieder, die auch unter den dünnen, viel- und 
scharffälteligen Gewändern vernehmlich sprechen, wird es gelegentlich mit den Grenzen 
des Natürlichen nicht allzu genau genommen, was aber im Morinck-Kreise nicht un- 
gewöhnlich ist. Jedenfalls muß, wie nachträglich festgestellt sei, diese Komposition, wenn 
auch in einer verschollenen älteren Fassung als der zu Orsingen, die in der lockeren 
Einzelbehandlung über die Darstellung aus Petershausen hinausgeht, auch für sie vor- 
ausgesetzt werden, da dort, bei Übereinstimmung fast aller Personen und Motive, des 
weniger passenden Hochformats wegen Gruppierung und Rollen vom Geläufigeren und 
Sinnvolleren abweichen, so wenn Johannes nicht mehr die Mutter des Herrn stützt, son- 
dern eine Frau ihrer Begleitung, oder wenn Magdalena nicht über die Füße des Leich- 
nams sich beugt, sondern als Beterin im Mittelgrund erscheint. Offen bleibt die Doppel- 
frage, wie weit in Orsingen Vorlagen nachwirken bzw. wie weit für Petershausen Gesellen 
beteiligt waren. Doch scheint bei Morinck selbst die Höhe der Leistung zu schwanken. 


Mindestens wirkt das Gegenstück der Beweinung zu Orsingen, eine Grablegung°?), 
nicht ganz so meisterlich in der Fläche gegliedert und nach der Tiefe gestaffelt, wiewohl 
z. B. in die letzte Richtung die Schrägstellung des Sarges und die Übergröße des vorder- 
sten der 3 Männer links deuten, der zugleich dem von ihm getragenen, schon maßstäb- 
lich als bedeutsamst hervorgehobenen Leichnam Christi angenähert erscheint. Maria ist 
anderweit ausgezeichnet: als einzige von vorn und voll sichtbar gegebene Gestalt, dazu 
heroinenhaft pathetisch noch im Anfall einer Ohnmacht. Die übrigen Figuren sind z. T. 
flauer behandelt als auf der Gegenseite. 


Mit der Grablegung für Orsingen ist eine im Münster zu Konstanz °*) (Abb. 5) ver- 
wandt, doch entfernter als die Beweinung für Orsingen mit der aus Petershausen. Wie- 
der bringt der Wechsel zum Hochformat seltsame Änderungen kompositionell wie ikono- 
graphisch mit sich, die hier aber weniger Verlegenheit, vielmehr Entwicklung spüren 
lassen. Sie führt weg vom Räumlichen und Wirklichen ins Flächenhafte und Überwirk- 
liche. Traumhaft treiben die Gestalten durcheinander, in schleierähnlichen Gewändern 
mit zitternden, golden schimmernden Säumen. Die Beleuchtung nur von vorn, von 
Westen, daher besonders an Sonnentagen abends auf dem hellen Stein geradezu blendend, 
läßt den ohnehin ungemein geringen Reliefgrad noch schwächer erscheinen, hilft ins 
Visionäre steigern. Christus, unverkürzt trotz bildeinwärts geschrägtem Sarg, liegt auch 
nicht auf ihm, sondern schwebt darüber, nach vorn gedreht. Von den beiden, die sonst 
den Leichnam betten: Joseph von Arimathia und Nikodemus, fehlt der eine überhaupt 
und der andere legt nicht Hand an, beugt sich nur vor. Statt einer Landschaft ist hinter, 
und d. h. hier immer wieder: über den Gestalten ein Jenseits angedeutet mit Engeln und 


33) Abb. auf S. 64 bei Möhle. 


?%) Im Altar der westlichsten Kapelle auf der Nordseite, 180 x 120 cm. Kraus IS. 182; Hirsch S. 289f. mit Abb.; 
Gröber S. ı13 mit Abb. auf S. 48. 
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5. Konstanz, Münster, Grablegung 


der Sonne, auch sie mittrauernd, Tränen auf den Wangen, Wolken vor den Augen. Als 
äußerlichstes Zeichen für Transzendenz darf die Überhöhung inmitten der Tafel gelten, 
entgegen den sonst im Morinck-Kreise üblichen gleichmäßig geraden oder halbrunden, 
renaissangalen Abschlüssen eine gotische Rahmenform°?). Eine volkstümliche Nachgotik 
durchwächst die von der Oberschicht aufgepfropfte welsche Renaissance. Doch kommt 
eine neuer Stil noch nicht zustande. Der Rhythmus bleibt unentschieden. Zu der Sym- 
metrie der Engel oben mag man sich nicht mehr voll verstehen, andererseits wagt man 
noch nicht recht, eine durchgängige Bewegung zu entwickeln, etwa aus der Diagonale von 
Christi Leichnam, die nur ‚‚linkisch‘“ wirkt. Neben vielen leeren Gebärden namentlich 
bei Maria und Johannes stehen ein innig gefaltetes Händepaar und manch echter Ge- 
sichtsausdruck®*). Das Werk, in allen Einzelheiten des Vortrags den Arbeiten verbunden, 
35) J. Braun, Der christliche Altar II (1924) S. 321ff. 


36) Das Gesicht der Magdalena mit der langen, ohne Kerbe der Stirn angeschlossenen Nase erinnert an Frauen 
bei der Beweinung zu Mons (s. Anm. 32); Christi Haupt steht der im Ausdruck des Leidens noch gesteigerte Kopf 
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die für Morinck gesichert oder wahr- 
scheinlich gemacht sind, bedeutet als 
Ganzes eine starke Steigerung im Sinne 
des Nordens, auf das Irreguläre, ja 
‘ Irrationale, wobei noch über das Haus- 
schild (1608) hinausgegangen zu sein 
scheint. Hirsch setzt denn auch die 
Tafel im Münster an das Ende der 
Tätigkeit des Meisters; die Bestimmung 
auf 1614 bleibt willkürlich. Der zu- 
gehörige Rahmen, der oben noch einen 
sitzenden Schmerzensmann von Holz 
enthält, trug einst das Wappen der 
v. Königsegg. Sollte es sich um den 
durch Ulrich v. Königsegg 1610 in die 
Moritzkapelle gestifteten Altar handeln, 
der angeblich abgebrochen”), in Wahr- 
heit nur verstellt wurde? Auf einem Ver- 
sehen beruht wohl die Verbindung mit 
dem Wappen eines Domherrn v. Breiten- 
landenberg aus dem Jahre 1550°®). 


Eine dritte Morinck zugeschriebene 
Grablegung findet sich zu Konstanz in 
St. Stephan (Abb. 6), der Kirche seines 
: Wohnviertels, die auch das Grabbild 

6. Konstanz, St. Stephan, Grablegung seiner Frau birgt. Gleich jenem Relief 

| scheint das der Grablegung versetzt zu 

sein, jedenfalls mit einem späteren Rahmen versehen), giebelig statt rechteckig, damit das 
ursprünglich überschnittene Kreuz Christi zur vollen Form angestückt werden konnte ®®), 
Auf der nun sehr schlanken Tafel erscheint wieder mehr über als hinter Christi Grablegung 
Mariä Ohnmacht als besondere Gruppe, wie ein Echo zur Hauptszene. Fast parallelisiert, 
wirken die lässig-prächtigen Kurven von Christus und Maria doppelt „getragen“, „ge- 
halten“, pathetisch-melodisch. Hirsch fühlte sich an römische Antike erinnert. Näher liegt 
die Renaissance. Man kann sogar ein bestimmte Quelle nennen, aus der Morinck geschöpft 
hat*!): es ist ein Entwurf des hauptsächlich durch das Grabmal für Papst Paul III. be- 


nahe, der bei Abbruch des Kreuzlinger Tores 1866 aus dem Grunde gehoben und ins Konstanzer Museum gebracht, 
M. wohl rechtens zugeschrieben wird (Kraus I S. 280; Hirsch S. 290; mit auf Phot. Kratt Nr. 3446). 

SNEGröbeLs SS 1781; Kraus leSn 758% 

SEKraussleSeL78; 

9) Vermutlich 1770, als der Chor rokokosiert wurde (Kraus I S. 98). 

#0) Alte Maße: II5s x 73 cm. Kraus I S. 100; Hirsch S. 283ff. mit Abb. 

#1) Auf die rechte Spur brachte mich Dir. Kriegbaum-Florenz, dem ich hier nochmals herzlich danken möchte. 
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kannten Fra Guglielmo della Porta 
(gest. 1577), wohl das von Vasari er- 
wähnte Wachsmodell mit der Kreuz- 
abnahme für einen Altar in St. Peter. 
Außer durch ein Relief in Marmor, 
das neuestens für Porta selbst bean- 
sprucht wird?) (Abb. 7), ist die Kom- 
position mehrfach in Bronze, ja in 
Cartapesta und als Kachel, überliefert, 
von Mailand bis Dresden ®?). Während 
all diese Werke untereinander eng 
übereinstimmen, eben getreu das Vor- 
bild nachahmen, hängt die übrigens 
etwa doppelt so große Konstanzer 
Tafel, die ja auch zwei Szenen statt 
einer zeigt, nur locker mit ihm zu- 
sammen. Unmittelbar verwertet sind 
nur Magdalena, die in großem Schwung 
über Christi Arm sich beugt, dazu die 
Beine Christi wie seine und des rechten 
Trägers Hände samt dem Bahrtuch. 
Aber schon die Träger selbst sind vom 
Vorbild weit entfernt, und der Ober- 
teil von Christi Leichnam, ohne äußere 
Hilfe aufgerichtet, vorgeschwungen, 
als ob noch Leben in ihm wäre, be- 
deutet gar einen Verstoß gegen das 
Grundgesetz des Vorbilds: im Rahmen des Natürlichen zu bleiben, bei aller Idealität 
das anatomisch und physikalisch Mögliche zu wahren. Daß sich Morinck nicht 
durchweg daran hielt, weniger weil er nicht vermochte, der Natur zu genügen, 
als weil die Natur seinem Verlangen nicht genügte: das geistig und seelisch Wirkliche 
zu fassen, erwiesen andere Gelegenheiten. Mit der Steigerung des Expressiven geht 
die des Ornamentalen oft Hand in Hand. In Konstanz haben die Gestalten mehr 
Volumen und Kontrapost. Sie wären zum Knäuel geworden, hätte nicht Morinck die 
Komposition geändert, die Gruppen um Christus und Maria statt in Gegenbewegung 
in Gleichläufigkeit gegeben, womit auch ein gewisser Abstand sich ergab, zumal bei La- 


7. Gugl. della Porta, Grablegung, Mailand, Cast. Sforzesco 


42) W, Gramberg, Der Veroneser Bildhauer Giuseppe de Levis. In: Jahrb. d. kunsthist. Samml. in Wien: N. F. XI 
(1937) S. 179ff., bes. 181. Ergänzend sei bemerkt, daß das Marmorrelief in Mailand sich nach Venedig zurückverfolgen 
läßt, was Planiscigs Vermutung, daß es sich um eine Arbeit von A. Vittoria nach Gugl. della Porta handele, neue Nahrung 
gibt. 

#) Den von L. Planiscig, Venezianische Bildhauer der Renaissance (1921) S.631ff. zusammengestellten Stücken 
bei Morgan und bei Figdor (2; jetzt Berlin, Kaiser-Friedrich-Museum) sei angereiht das Stück zu Dresden im Stadtgesch. 
Museum, 1892 bei Grabungen an der Sophienkirche gefunden, Bronze vergoldet, 51 x 33 cm. 
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8. Konstanz, Rosgartenmuseum, Schächer aus einer Kreuzigung 


gerung weniger in die Schräge als in die Quere und bei seitlicher Verschiebung der 
oberen, hinteren Gruppe. Ja die Ordnung wird noch verstärkt, die Waagerechten er- 
gänzen sich zu einem Gerüst durch Senkrechte; das Mittellot, oben schon bei Fra Gug- 
lielmo durch Christi Kreuz angedeutet, wird bei Morinck unten nochmals geltend ge- 
macht durch den Kopf eines neueingeführten Mannes; die Kreuze mit den Schächern 
dann rückt Morinck, sie zugleich tieferziehend, an die Ränder, die schon durch gleichfalls 
neueingeführte, von der unteren zur oberen Gruppe vermittelnde Frauen betont sind. 
So ist trotz der reicheren Bewegung im Einzelnen für das Gesamte eine größere Ruhe 
erzielt, eine weniger dramatische als Iyrische Höhe. Wie bezeichnend, daß Morinck statt 
Kriegern Frauen gibt, und daß der Wind fehlt, den FraGuglielmo die Gewänder blähen 
läßt. Gegen dies großartige Motiv, das freilich in solcher Häufung, ja Ausschließlichkeit 
einem Nordländer langweilig und oberflächlich erscheinen mochte, setzt Morinck jene 
eindringliche Phantasie, die auf Südländer leicht kleinlich und verworren wirkt. Lebens- 
näher ist die Kleidung an Magdalena, Joseph von Arimathia und Nikodemus, unmittel- 
barer die Trauer bei den Frauen, die zurücktaumelnd die Lippen zur Klage öffnen und 
Tränen aus den Augen wischen. Welche Steigerung vor allem bei den Schächern, deren 
Qualen vervielfacht scheinen; auch ist erst jetzt der Gute vom Bösen durch eine andere 
Blickrichtung abgehoben, sind beide Kreuze zum Unterschied von Christi Kreuz als rohe 
Stämme gegeben. Den Hintergrund schließlich hat Morinck unendlich vertieft durch 
eine in zartestem rilievo schiacciato hingeträumte Hügellandschaft mit mehreren Burgen 
und Städtchen, vornan Jerusalem, überreich an seltsamen zum Teil statuenbekrönten 
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9. Mailand, Cast. Sforzesco, Schächer aus einer Kreuzigung 


Türmen, Kegeln und Kuppeln‘*). Ein- 
fachere doch ähnliche Ansichten von 
Jerusalem trafen wir auf den Reliefs zu 
Orsingen; auch die Sargform und das 
Körbchen mit den Leidenswerkzeugen 
kamen dort vor, das Körbchen überdies 
bei der Beweinung aus Petershausen ®). 
Wichtiger ist die allgemeine Nähe zu den 
Morinck zuerkannten Werken. Die Aus- 
führung ist vorzüglich. Hirsch wider- 
spricht sich gewissermaßen selbst, wenn 
er die Grablegung in St. Stephan für 
Gesellenarbeit hält*%), ihr aber eine seiner 
drei Abbildungen widmet. Auch sein zeit- 
licher Ansatz, genau ins Jahr 1600, über- 
zeugt weniger als der von Geigges: um 
1608, das Jahr des Hausschilds, mit dem 
Freiheit und Wohlklang des Vortrags ver- 


binden; indes hat noch vor 1607 Chr. Dehne aus Morincks Arbeit gelernt?”). 


Schächer, wie sie auf dem letztbesprochenen Relief so ausdrucksmächtig geschildert 
waren, begegnen im Morinck-Kreise nochmals, allerdings sehr anders: gemäßigt, außer- 
dem vollplastisch, doch fragmentarisch (ohne Arme und Unterschenkel). Um 1900 von 
einem Konstanzer Heimatsammler dem dortigen Museum überlassen, gehören die kleinen 


herrlich modulierten Torsi (im Ursinn des 
Worts: gewundene Rümpfe) nach Material 
und Stil in Morincks Nähe°®) (Abb. 8). 
Man vermutet zunächst die Reste einer 
mehr oder minder umfänglichen Kreuz- 
gruppe. Nun fällt aber auf, daß eben die 
beiden Schächer oder bloß der rechte (vom 
Beschauer aus) bis auf den Grad der Ver- 


4) Eine andere Phantasieansicht von Jerusalem, 
mehr gotischen Charakters, findet sich, als Hauptänderung 
gegen das Vorbild, auf dem Bronzerelief in Dresden 
(s. Anm. 43). 

45) Hirsch S. 283 nennt es übertreibend „die Schutz- 
marke der Morinckschen Werkstatt‘. Es findet sich z.B. 
auch in der u. S. 202 erwähnten Passion des M. Gerards. 

46) Eine von Hirsch S. 285 behauptete Anwendung 
des Bohrers, eines bei künstlerisch empfindenden Bild- 
hauern verpönten Verfahrens, habe ich nicht bemerkt. 

ESiehesumAnmELLSE 

4) Noch nirgends besprochen; hoch 28 cm, nicht 
sehr harter Kalkstein. 


9. Mailand, Cast. Sforzesco, Schächer aus einer Kreuzigung 
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stümmelung genau wiederkehren in ein 
Drittel kleineren und wohl mit aus diesem 
Grunde weniger detaillierten Bronzen zu 
Paris und Berlin, angeblich auch Gipsen 
zu Florenz®). Offenbar handelt es sich 
um in Künstlerwerkstätten geschätzte 
Aktmodelle mit Ausdrucksbewegung, 
deren ursprüngliche inhaltliche Bedeu- 
tung Nebensache ward. Morinck hat sie 
erworben oder, wie noch eher anzu- 
nehmen, selbst gefertigt, wobei er aus- 
nahmsweise einmal nahezu kopiert hätte, 
wohl doch in Italien, wohin er, wie die 
vielen und engen Beziehungen mehr 
und mehr wahrscheinlich machen, auf 
seiner Wanderschaft gekommen sein 
muß. Außer den erwähnten Gipstorsi 
finden sich in Italien, und zwar zu Mai- 
land, die Schächer auch vollständig, 
(Abb. 9) dazu, etwas größer, der Kruzi- 
fixus, alles von Bronze°®). Selbst diese 
vielleicht noch unvollständige Gruppe, 
deren sorgfältiger Modellierung die Kon- 
stanzer T'orsi am nächsten stehen, scheint 
nicht original; sie geht vermutlich auf 
einen Entwurf Michelangelos zurück®°), 
10. Konstanz, St. Stephan, Kreuztragung wohl aus der Zeit der pietä Colonna, 
da eine weiter ungeheure innere Be- 
wegtheit mit viel geringerem äußerem Aufwand vermittelt wird, in ganz leisen Ver- 
schiebungen. Daß Morinck die kopierten Torsi nirgends unmittelbar verwertete, stimmt 
dazu, wie selbständig er sonst alle Anregungen verarbeitete. 


Neben dem teilweise Fra” Guglielmo della Porta nachgestalteten Relief der Grab- 
legung findet sich in St. Stephan zu Konstanz ein kleineres mit einer Kreuztragung’!) 
(Abb. 10), gleichfalls in späterem, doch nüchternerem Rahmen. Es ist eine rechte Volks- 
szene, die figurenreichste bei Morinck und mit aus diesem Grunde mehr als sonst auf 


“) Thode, H., Michelangelo V (Kritische Untersuchungen II), 1908, S. 478f. In der Beschreibung der Figuren 
(Bart, Arm- und Fußhaltung) und in ihrer Rekonstruktion ist Thode ausnahmsweise nicht immer ganz genau. Nach- 
zutragen wären die Maße, Paris: 15 (Schächer links vom Beschauer) bzw. 17 cm (rechter Schächer), Berlin: 18,2 cm 
(rechter Schächer). 

’) Bode, W., Die italienischen Bronzestatuetten der Renaissance (1907) II S. 15 mit Abb. ı7, dazu der Berliner 
Torso auf Taf. 134. 

51) 86 x 70 cm; Kraus I S. 100; Hirsch S. 268 ff. 
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Tiefenwirkung angelegt, daneben nicht 
‚weniger als sonst auf Flächenfüllung. 
So führt der Leidensweg von links hin- 
ten, wo Jerusalem sichtbar wird, in 
einer mächtigen Spiralwindung durch 
die Hügellandschaft wieder nach links, 
doch höher hinauf, nach Golgatha. 
Dort am Ende, am Rande, mutet die 
Erzählung am frischesten an. Auf der 
einen Seite warten schon, locker gegen- 
einandergeschoben, die drei Gerüste, 
das äußerste, wohl für den Bösen 
Schächer bestimmt, kein Kreuz, son- 
dern ein Galgen, windschief, mit unter 
dem Druck des halbrunden Abschlusses. 
Von der andern Seite nahen die halb- 
nackten kraftstrotzenden Missetäter, 
der Reuige mit dem Blick zum Be- 
schauer, der Trotzige gesträubten 
Haares auf die Gerüste starrend, beide 
Schächer zögernden Schrittes von Scher- 
gen getrieben, die mit Feuereifer sich 
etwas wild, doch keineswegs wüst ge- 
bärden. Ihre Kumpane im Mittelgrunde 
mit Hacke, Spaten, Hammer über der 
Schulter, wobei wieder das Körbchen 
mit Nägeln u. a. auftaucht®°), wirken 
noch biederer, zugleich bildnishaft, 
wozu die verschiedenen Bärte und Mützen nicht wenig beitragen. Diese Gestalten, 
von Hirsch für Kärntner gehalten wie Morinck selbst, jedenfalls aus seiner Um- 
gebung stammend, zeugen wie ähnliche, doch schon vornehmer gewordene des Giambo- 
logna°2) von einem volksverbundenen Wirklichkeitssinn, wie ihn damals fast nur Nieder- 
länder äußerten. Die Hauptpersonen, vornan Christus übergroß zwischen Veronika, auf 
deren Tuch das vera ikon sich abdrückt, und Simon von Kyrene, der das Kreuz tragen 
hilft, während Maria und Johannes in diesem Zusammenhang zurückstehen, sind tradi- 
tioneller gebildet, sogar in der Komposition. Wenigstens für die linke Hälfte der Gruppe, 
zu der noch der auf Christus einschlagende Kriegsknecht gehört, bemerkte schon Hirsch 
auffallende Ähnlichkeiten mit Adam Krafts Kreuztragung (um 1506) in St. Sebald zu 
Nürnberg). So hat Morinck auf seiner Wanderschaft auch Nürnberg berührt? Oder ist 
ihm das Kraftsche Werk durch eine Zeichnung bekannt geworden ? Oder liegt am Ende eine 


ıI. Konstanz, St. Stephan, Kreuzigung 


52) Vgl. bes. die Schergen bei der Dornenkrönung in Florenz und Genua (Venturi X 3 Abb. 655 und 699). 
53) Tafel 32 bei D. Stern, A. Kraft, 1916 (Stud. z. dtsch. Kunstgesch. Heft 191). 
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gemeinsame Quelle zugrunde? Wie 
dem auch sei, die Beziehung zwischen 
zwei zeitlich und örtlich weitgetrenn- 
ten Reliefs bleibt merkwürdig. Wich- 
tiger sind immer die Unterschiede. 
Morinck läßt Christus aus dem Bild 
herausblicken, laut Hirsch im An- 
schluß an Schongauers verbreiteten 
Stich. Vor allem werden Christus 
und Simon von Kyrene nicht ins 
Knie schon gesunken, sondern erst 
sinkend geschildert. Immer wieder 
ein Streben, durch Übergänge dem 
Leben, das in nordischem Sinne als 
Bewegung und Beziehung erlebt wird, 
möglichst gerecht zu werden. Immer 
wieder aber auch ist das Anatomische 
und Physikalische nicht ganz bewäl- 
tigt. Christi Kopf ist für seinen Körper 
zu klein, dazu im Hals überdreht; 
Veronikas Tuch hängt in anderem 
Winkel als es die Hände halten u. s. £. 
Die gröberen Gewebe und gedrun- 
generen Gestalten (abgesehen von 
dem überlängten Christus), überdies 
das jugendlich derbfrische Grund- 
gefühl lassen die Arbeit mit Hirsch 
in Morincks Anfänge zu Konstanz 
setzen. 


12. Konstanz, Münster, 
Grabmal des Domkustos Andreas von Stain (} 1589) Zeitlich nahe, wenn auch nicht 


notwendig als Gegenstück, wie die 
jetzige Anbringung in St. Stephan glauben machen möchte, erscheint ein Relief mit der 
Kreuzigung?°*) (Abb. ı1). Das Thema ist weniger historisch als hieratisch aufgefaßt. 
Frontal-symmetrisch stehen Maria und Johannes zu Seiten Christi, der hier seltsamer- 
weise nicht größer gegeben ist, sogar kleiner. Kinderengel schweben, das Blut der 
Nagelwunden in kleinen Kelchen aufzufangen. Im Hintergrund aber ist wieder eine 
Landschaft angedeutet; eine Stadt zwischen Hügeln, Wölkchen darüber. Die das Bild 
beherrschenden Gestalten von Maria und Johannes tragen in Bau, Tracht und Haltung 
die neue welsche Art noch etwas krampfhaft vor. Zwei weitere, in der Anlage eng ver- 


#2) 80 x 78 cm; Kraus I S. 100; Hirsch S. 266 ff. 
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13. Konstanz, Münster, Grabmal des Domkustos Andreas von Stain (f 1589), Mittelrelief 


wandte Darstellungen, die gleichfalls der Morinck-Werkstatt entstammen müssen, be- 
legen erneut die Entwicklung ins Flüssigere und Ausdrucksvollere. 


Das Relief?) in der Konstanzer Jesuitenkirche läßt seine beträchtlich spätere Ent- 
stehung schon an dem schlanken Format erkennen; dazu kommt die leichtere, rundere 
Bewegung in allen Formen. Reicherer Abwechselung hält feinere Ausgeglichenheit die 
Waage. Der Kontrapost scheint jetzt erst verstanden. Und wie Maria sich mit ihrem Tuch 
die Augen wischt, ist unmittelbar empfunden. Daß dem Relief die untergeschobene Tafel 
zum Gedächtnis an den 1629 verstorbenen Weihbischof Mirgel, den die Jesuiten zu 
Konstanz parens noster nannten, nicht ursprünglich zugehörte, sah schon Hirsch; doch 
irrte er doppelt, das Relief bereits um 1582 anzusetzen und als gering abzutun. M.E. 
handelt es sich um eine des Meisters durchaus würdige Leistung aus seiner Spätzeit, 


55) 135 X 65 cm; Kraus I S. 96; Hirsch S. 270f. 
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wohl von je, vielleicht als Stiftung Mir- 
gels, für die 1604/07 von Stephan Hu- 
ber gebaute Jesuitenkirche bestimmt. 
Den von ihrem Gewölbe herabhän- 
‘genden, schwer aufzunehmenden, gro- 
ßen und schönen Kruzifix von Holz 
' könnte Morinck damals gleichfalls ge- 
schaffen haben. Dagegen gehört der ins 
Karlsruher Museum gelangte kleine 
Kruzifix von Ton kaum noch in die 
„Nachfolge Morincks um 1620“ °%), 
m. E. schon in die Zeit um 1700. 
Zwischen den beiden Kreuzigungs- 
reliefs zu Konstanz vermittelt das von 
G. Gradmann Morinck zugeschriebene 
Stück in Oberstadion bei Ehingen 
(Donau)?”). Das fast quadratische For- 
mat, der kleinere Maßstab Christi, die 
Dreizahl der Engel verbinden noch 
mit der Arbeit in St. Stephan, anderer- 
seits mit der bei den Jesuiten schon 
der vollere Schwung aller Gestalten, 
auch die bezeichnende Einzelheit, daß 
Christi Schamtuch nicht mehr nach 
beiden Seiten ausflattert, nur noch nach 
links. Die Kreuzigung in Oberstadion 
dürfte ursprünglich für Konstanz be- 
stimmt gewesen sein, als Grabbild für 
den 1606 gestorbenen Domherrn Konrad v. Stadion°®) oder als Altartafel von 1601 in 
der Kapelle der Stadionschen Kurie dort°?). Obervogt derer v. Stadion war der 1599 
gestorbene Gg. Huldbrar, dessen Grabbild in Konstanz wie besprochen‘) gleichfalls 
von Morinck stammt. 


14. Konstanz, St. Stephan, Tabernakel (1594) 


Zwischen die Kreuzigungen für St. Stephan und für Stadion gehört das Denkmal 
im Konstanzer Münster für den 1589 gestorbenen Domkustos Andreas v. Stain®!) (Abb. 


6) v. Schneider Nr. 178; Phot. Kratt Nr. 3325. 

>”) Kunst- und Altertumsdenkmale Württembergs, Donaukreis, O/A Ehingen (1912) S. 174 mit Abb. auf S. 175. — 
G. Gradmann, Ein Werk H. Morincks. In: Archiv f. christl. Kunst Bd. 32 (I9I4) S. 43ff. mit Abb. auch des Reliefs in 
der Jesuitenkirche zu Konstanz. 

58) Grabschrift bei Kraus I S. 198. 

®) Kraus I S. 261: Inventarium in s. Lucii capellen ..... Erstlich die altartafeln so ain crucifix mit Mariae und s. Jo- 
hannes bildniss... anno 1601. 

DESFORSET724 

°1) Hirsch S. 273; Gröber S. ııı mit Abb. auf S. 86. 


184 


Hans Morinck und die Anfänge der Barockskulptur am Bodensee 


12 und 13); der Gekreuzigte wiederholt den von St. Stephan, während die überaus mun- 
teren Engelchen die für Stadion, ja für die Jesuiten vorwegnehmen. Das Hauptstück aber ist 
Stain selbst, das nicht zuletzt durch den Blick überzeugende Bildnis eines ehrlich besorgten 
doch vornehm gefaßten Würdenträgers. Das architektonische Gebilde hinter ihm, viel- 
leicht Teil eines Chorgestühls, vor allem der hier einmal erhaltene, übrigens in einfachem 
Sandstein ausgeführte Rahmen des ganzen Reliefs zeigen Morinck endlich in größerem 
Umfang von der im engeren Sinne dekorativen Seite. Ihr gehörte damals mindestens im 
Norden das meiste Interesse. Morinck war der ganze Apparat, wie ihn eben seine nieder- 
ländische Heimat durch Floris u. a. entwickelt und in Stichen verbreitet hatte, zweifellos 
bekannt, aber er gebraucht ihn auffallend gemäßigt. Die Beschläge bleiben einschichtig 
und neigen kaum zum Schweifen und Rollen. Es herrschen die Geraden der kräftigen 
doch nicht üppigen Simse. Der Umriß ist nur im Giebel gesprengt und entsprechend 
am Sockel gewellt. Dynamisch wirkt das Gesamt also nicht, aber auch nicht statisch. Es 
steht nicht auf dem Boden, sondern hängt an der Wand; als Handgriff nur erscheint das 
Fußstück. In diesem Nichtaussichallein son- 
dern Getragen- und Bezogensein äußert sich 
ein nordisch-christliches Urgefühl, das schon 
in der Gotik die ‚Statuen‘ „schwebend‘“ mit 
der Architektur sich verbinden ließ ®2), 


= u: N 


@ ? ee F : 


Wandbedingt, nicht selbständig ist auch 
das Gehäuse des Allerheiligsten in St. Stephan 
(Abb. 14), das laut Beischrift von dem Stadt- 
amtmann Marx Schulthaiß und seiner Frau, 
eine der letzten des alten Konstanzer Ge- 
schlechts der Muntprat v. Spiegelberg, 1594 
gestiftet und sicherlich von Morinck gefertigt 
wurde‘®). Dem eben besprochenen fünf Jahre 
älteren Stainschen Denkmal in der Anlage 
ähnlich, unterscheidet sich das neue weit um- 
fänglichere Werk immerhin durch einige Risalit- 
bildung, vor allem durch reicheren Figurenan- 
teil. Ganze Gestalten, nicht mehr nur Köpfe, 
lockern den Rahmen auf, besonders die dem 
Untergeschoß seitlich entwachsenden erst halb 
organischen Wesen und die höchst leben- 
digen Wappenhalter oben. Diese drallen und 
wendigen doch keineswegs lustigen Knaben 


#2) H. Jantzen, Deutsche Bildhauer des 13. Jahrhunderts 
(1925) S. I6ff. 

63) Ganze Höhe 6,20 m, Rahmen Sandstein; Kraus I 
S. 99; Hirsch S. 277fl. 15. Konstanz, St. Stephan, Putto vom Tabernakel 
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(Abb. 15) sowie die Glauben und Hoff- 
nung verkörpernden feierlichen Frauen 
unten sind freirund gearbeitet; Bei- 
spiele dafür werden mehr und mehr 
begegnen. Hier liegt der Hauptwert 
noch in dem zentralen Relief‘). Das 
Abendmahl (Abb. 16) ist, wie seit der 
späten Gotik üblich, weniger dogma- 
tisch als historisch behandelt: Jesus 
reicht Judas den Bissen, während die 
anderen Jünger erregt sich gegenein- 
ander wenden. Morinck hat durch 
schräge Aufsicht alle 13 Personen, die 
zu einem wirklichen Kreis zusammen- 
‚geschlossen sind, trotz des engen Rau- 
mes gut zur Geltung gebracht, im Vor- 
dergrunde die ganzen Leiber sprechen 
lassend. Unter den prächtigen Cha- 
raktertypen fallen besonders zwei hin- 
ten auf: der mit der Hand den wu- 
— chernden Bart durchwühlende, ein 
' Nachfahre von Michelangelos Moses, 
sowie der unbärtige, doch nicht mehr 
junge, annähernd sojährige, in dem 
Hirsch Morincks Selbstbildnis vermu- 
tete. Ohne diese Möglichkeit auszu- 
schließen, sei doch darauf hingewiesen, 
daß der Kopf hauptsächlich wegen 
der Rasur heraussticht, übrigens aber wiederkehrt nicht nur zur etwa selben Zeit 
in Hepbach und Orsingen®), sondern noch erheblich später: bei der Beweinung 
im Konstanzer Münster‘), und vor allem schon früher: bei der Kreuzigung in 
St. Stephan‘), beidemale an Johannes dem Jünger, der von je bartlos, wenn auch 
meist eben jünger dargestellt ward, wie er sich bei dem Abendmahl in St. Stephan 
und auf den Reliefs in Hepbach und Orsingen außer jenem älteren Kopf findet; 
der Bartlose sollte wohl unter die Bärtigen etwas Abwechslung bringen; seine Züge 
bzw. Rasur sind vielleicht weniger Morinck selbst als altrömischen Vorbildern ent- 
lehnt. Gekrönt ist das Monument durch eine weitere Freifigur, den Auferstandenen, 
mit dem die abstrakte Form des gesprengten Giebels einzigartig sinnerfüllt wird. 


M 
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16. Konstanz, St. Stephan, Mittelrelief vom Tabernakel 


64) 130 X 90 cm. 
65) Abb. 4. 
9) Abb. 5. 
67) Abb. 11. 
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17. Hüfingen bei Donaueschingen, Grabmal Schellenberg, Mittelteil 


Für die Gestalt Christi hat Hirsch auf Michelangelos Statue in Sta. Maria sopra 
Minerva verwiesen, doch sind fast mehr Unterschiede zu entdecken‘®); wesentlich er- 
scheint vor allem, daß Morinck weit weniger achsial fühlt, den Körper nicht so sehr 
verschraubt wie in der Fläche verschiebt. 

Dem Auferstandenen von 1594 in St. Stephan ähnlich, nach manchen Anzeichen 
etwas älter, ist der eines außer ihm nur noch Wolken umfassenden Relieffragments im 
Konstanzer Museum®°). Das Stück ist wohl gleichzusetzen einem „Christus mit Kreuz 
als Überwinder des Todes und der Hölle“, der 1822 aus Kloster Petershausen nach 
Konstanz Paulstraße 33 verkauft wurde”), 1866 als „‚Christus mit Kreuz im rechten Arm 
bei Bildhauer Bauer‘ '), 1887 aber als „„Kreuztragung‘“ erwähnt wird”), stets mit der 
heute nicht mehr nachweisbaren Jahreszahl 1575; sie stimmt schlecht zu der weiteren 
Angabe nur der ältesten Quelle, daß der Christus von dem Grabmal für den Abt Öchsle 
stamme, denn dieser regierte erst ab 1580 und resignierte 1605. Wichtig bleibt, daß hier 
anscheinend ein größeres Werk Morincks verloren ist. 


Ein anderes Grabmal wohl von seiner Hand, dessen Mitte ein Relief der Auf- 
erstehung bildet, ist, wenn auch nur mit Resten des alten Rahmens neu aufgebaut, er- 


68) Das gilt erst recht für einen Auferstandenen in Wertheim, bei dem Bruhns (Würzburger Bildhauer, Anm. 405) 
Morinck nochmals erwähnt. 

69) Hoch 56 cm; mit auf Phot. Kratt Nr. 3446. 

70) Manuskript (bis 1850) des Zeichenlehreres N. Hug im Konst. Stadtarchiv S. 38. 

71) Zell-Marmor in Freiburger Diözesanarchiv II (1866) S. 415. 

72) Kraus I S. 239. 
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halten: zu Hüfingen bei Donaueschingen”®) (Abb. 17). Laut Beischrift setzte es Joh. v. 
Schellenberg seinen 1582/83 gestorbenen Eltern. Somit gehört es in Morincks Anfänge zu 
Konstanz, wohin die v. Schellenberg gewiß Beziehungen unterhielten. An der knieend- 
betend dargestellten Familie waren die Bildnisse wichtiger als das Bild, zu dem sich jedoch 
die nur sechs Gestalten, zumal das Geschlecht sie hälftig teilt, leichter fügen, als die ver- 
mutlich auch von Morinck wiedergegebenen 8 bzw. ıı Angehörigen des 1595 gestorbe- 
nen Horatius Tritt im Konstanzer Museum ’”*). Kernstück des Grabmals zu Hüfingen ist 
die Auferstehung. Christus erscheint nicht wie bei den letztbesprochenen Werken bereits 
auferstanden, sondern eben auferstehend, und zwar leicht tänzerisch: auf den Zehen und 
die Füße übereinander, nach oben ausholend, in einer Hand schrägab die Kreuzesfahne, 
mit der anderen emporlangend. Dieser Wirbel, noch verdeutlicht durch einen rund- 
wehenden Schleier, reißt rings die Wächter hoch und treibt sie trotz aller Gegenwehr 
einzeln um. Das schwungvolle, feindurchgeführte doch übersichtlich bleibende Bild ist 
eine selbständige Leistung, wenn auch Christus und der Krieger rechts vorn sowie das 
Blitzmuster am Schild seines Gegenüber verbinden mit einem Relief für Jerusalem von 
Giambolognas „Dritter Hand“, P. Francavilla ”°); da dies jedoch erst um 1596 entstand, 
ist auf gemeinsame Vorlagen zu schließen, niederländische Stiche wie den aus 1569 von 
dem gleich Morinck aus Hoorn in Holland stammenden C. Cort”®). 


Der Auferstehung von Hüfingen sei angeschlossen die zu Bußmannshausen bei 
Laupheim (Abb. 18), die Hirsch noch unbekannt, von Feulner Morinck wohl rechtens 
zugeschrieben wird, irrigerweise aber dem Jahrzehnt 1580/90”). Das in einen Rahmen 
von 1797 gepreßte Relief, nach Bußmannshausen vermutlich verschlagen aus Konstanz, 
dürfte um 1610 entstanden sein. Dafür sprechen die schlanken Verhältnisse, die dekorative 
Verunklärung, die visionäre Überhöhung. Verstärken doch die in Hüfingen nicht vor- 
handenen Engel mit Leidensgeräten den jenseitigen Einschlag wie bei der späten Grab- 
legung im Münster (Abb. 5). Zugleich tragen sie zu einer gleichmäßigeren Flächenfüllung 
bei, wofür auch die Wächter um zwei vermehrt wurden. Aufs äußerste in sich gedreht und 
gegeneinander gedrängt schließen sie sich auf engem Raume zu einer brodelnden Masse 
zusammen, aus der dem Auge nur Teile der herrlichen Leiber und prachtvollen Rüstun- 
gen faßbar werden. Umsomehr entrückt das Ganze in die Sphäre des Wunders, zumal 
hier Christus, der von der Umgebung deutlich gelöst ist, weit mehr verschwebt als zu 
Hüfingen, etwa so, wie er Michelangelo vorschwebte’®), wobei das Überkreuz der Füße 
nicht mehr als Tanzschritt, als „Stellung“, sondern eben als Hängen, Treibenlassen 


S)EHOhe23,5: m 3 Kraus 1ES2 36, mitzBate: HlirschnS227TfE. 

4) Dies Relief (58 x 140 cm; Kraus I S. 279; Hirsch S. 281f., Phot. Kratt Nr. 3446) scheint mir nur der Rest 
des Grabmals (einst St. Johann); die Zahl mit der Inschrift halte ich entgegen Hirsch für einheitlich aus 1626, dem Todes- 
jahr der Frau. 

5) Venturi X 3 Abb. 713 auf S. 830. 

“%) H. Schrade, Ikonographie der christlichen Kunst I Die Auferstehung Christi (1932) Abb. 165; s.a. Abb. 192 
(Vogtherr). Ferner Bruhns Anm. 432. 

”) 120 x 70cm; Kunst- und Altertumsdenkmale Württembergs, Donauktreis, O/A Laupheim (1922) S. 49 mit 
Abb. auf S. so; Feulner S. 4ı mit Taf. 7. 

”®) Brinckmann, A. E., Michelangelo-Zeichnungen (1925) Nr. 46. 
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19. Konstanz, Münster, 20. Konstanz, Münster, 
Moritzkapelle, Hl. Gregor aus Petershausen Moritzkapelle, Hl. Gebhard aus Petershausen 


wirkt. Im übrigen verbindet Christus noch am meisten mit Hüfingen; die Wächter sind 
sämtlich anders, doch kehrt der Schild mit der Blitzzier wieder. Die Fratzen am zweiten 
Schild sowie mehrfach an Schulterschutzstücken entsprechen dem damals aufkommenden 
Knorpelornament; aus einer fortschrittlichen Vorlage scheint der ganze Mann rechts 
vorn abgewandelt, der ähnlich auch bei einer Auferstehung von J. Junker vorkommt, 
1613 in Aschaffenburg”?). Dagegen erinnert an Morincks Hausschild von 1608 der links 
vorn auf seinem Schnappsack Sitzende. 


Auf das Grabmal zu Hüfingen zurückkommend, lassen sich auch die beiden Rund- 
figuren zu Seiten des Reliefs weiterverfolgen. Es sind die Schutzheiligen des verstorbenen 
Paares, Barbara mit dem Turm°®), in den ihr Vater sie schloß, und Gebhard mit einem 

”®) Bruhns, Würzburger Bildhauer, Taf. 4 nach S. 280; Feulner Taf. 29. 


#0) Die Abb. bei Kraus II zeigt noch ein Dach: Kegel plus Zwiebel; die in der anderen Hand zu ergänzende Mär- 
tyrerpalme war schon damals abgebrochen, ebenso der Krummstab Gebhards und der Kreuzstab Christi. 
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turmlosen Langbau, in dessen 
renaissangale Formen sich noch 
mittelalterliche mischen. Geb- 
hard ist ein seltener Heiliger 
außerhalb des Bistums Kon- 
stanz, das er als zweiter Nach- 
folger des hl. Konrad im Ende 
des 10. Jahrhunderts verwal- 
tete, u. a., worauf die Beigabe 
wohl anspielt, das Kloster 
Petershausen gründend. Von 
dort nun sollen zwei Statuen 
(Abb. ıgund 20) stammen, die 
jetzt in der Moritzkapelle 
des Konstanzer Münsters lei- 
der wenig pfleglich herum- 
gestoßen werden, von Kraus 
als „schlechte Zopfskulpturen“ 
abgetan, von Geigges Morinck 
zugeteilt®!). In einer von ihnen 
ist nach dem sehr ähnlichen 
Attribut wieder Bischof Geb- 
hard, in der anderen, nach Ge- 
wand und Gesicht der Hüfin- 
ger Figur verwandten der 
Papst Gregor anzunehmen. Die 
schlankeren Proportionen, die 
dünneren Stoffe mit entspre- 
chend schärferen Falten spre- 
chen für spätere Entstehung, 
keinesfalls schon 1584, wie 21. Kopf des Gregor der Abb. 19 

Geigges meint, sondern gegen 

1599, für welches Jahr ein aus Petershausen ins Konstanzer Museum geratenes, geringer- 
wertiges auch schlechterhaltenes Türbogenfeld von Sandstein mit den Halbgestalten der- 
selben Heiligen bezeugt ist. Die Statuen, deutliche Gegenstücke, schmückten vielleicht 
gleichfalls ein Portal®?). Ihr Hauptwert liegt in den Köpfen (Abb. 21 und 22). Das Bildnis- 
hafte, bei Morinck von der Kreuztragung über Abendmahl und Gnadenstuhl bis zu den 
Orsinger Reliefs, von da ab schwächer werdend, immer spürbar, hat hier seine Höhe. 
Vielleicht verewigte Morinck in dem Hüfinger Gebhard bzw. Konstanzer Gregor seinen 
ersten Gönner, den Abt von Petershausen Chr. Funk (reg. 1556-80), der sein Kloster 


s1) Höhe ısocm; Kraus I S. 156; nicht bei Hirsch oder Gröber; Geigges 10. 7. I9I4. 
82) Nach dem Vorbild von 1183/70? (v. Schneider Nr. 7 mit Abb.). 
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22. Kopf des Gregor der Abb. 19 
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gründlich erneuerte. Wie eine Verkörperung der Gegenreformation erscheint Morincks 


Prälat, bei aller Fleischesfülle von ungeheurem Willen und überlegenem Verstande. Sein 
Partner wandelt den Typ ins Mildere ab. 


Wie der Gebhard von Hüfingen kehrt die Barbara ähnlich wieder, und zwar in einer 
noch nicht lang bekannten, schwer zu benennenden Heiligen mit Buch) (Abb. 23), die 
nach der Kapelle von Mühlhofen bei Überlingen wohl wie die Morinck-Reliefs nach 
Hepbach verschlagen ward aus Petershausen oder Konstanz, wo sie zu einem Altar ge- 
hört haben dürfte. Morinck begegnet hier erstmals als Schnitzer. Wichtiger ist, daß er 
dem Renaissance-Ideal des Heroisch-Harmonischen nir- 
gends so nahe kommt wie in dieser freirund gearbeiteten 
Figur von selbstsicherer Haltung, starkem doch ruhigem 
Kontrapost. Eine gewisse Schwere bei aller Schlankheit 
läßt ihre Entstehung gegen Feulner nicht um 1610/20, 
sondern mit Möhle um 1590 vermuten. 


Ihre nächsten Verwandten finden sich in einem 1590 
durch den Domkantor Andreas Wendelstein gestifteten 
Altar des Konstanzer Münsters®®), der stets als ein 
Hauptwerk Morincks gegolten hat. Kernstück ist ein 
steinernes Relief®®) der hl. Anna selbdritt mit Tochter 
und Enkel (Abb. 24). Die neuen welschen Typen (be- 
sonders Anna erscheint sehr römisch-matronal) täuschen 
nicht lange über den nordischen Charakter der Szene 
hinweg, in der das Intime und Individuelle der späten, 
volkstümlichen Gotik nachwirkt. Noch auf das nach 
Berlin gelangte, aber auch in alemannischen Abwandlun- 
gen erhaltene Vorbild des großen Nicolaus Gerhaert v. 
Leyden®), der übrigens für das Konstanzer Münster 
1466 einen allerdings wohl im Bildersturm vernichteten 
Altar unbekannten Inhalts schuf, könnte die Anordnung 
der Gruppe zurückgehen, bei der Jesus vom Schoß der 
Mutter zu dem der Großmutter wechselt. Morinck be- 
gründet die frische Bewegung des schon recht großen 
Knaben durch einen ihm vorgehaltenen Vogel. Ein reiches 
Spiel der Hände, ja Finger, wird entfaltet, ein wenig 
gesucht. Nicht eben geschickt auch tritt zu den im Vor- 


83) Holz; Höhe II8 cm; Mezger S. 74; Feulner Taf. 31; Möhle S. 65 


Anm. 4. 
84) Kraus I S. 169ff. mit Abb.; Hirsch S. 273ff.; Gröber S. ıosff. mit 

Abb. auf S. 76. Erw 
85) Höhe I8o cm. 23. Mühlhofen bei Überlingen, 
86) OQ. Wertheimer, Nicolaus Gerhaert (1929) Taf. 4. Heilige 
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24. Konstanz, Münster, Annen-Altar (1590), Mittelrelief 
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dergrund sitzenden stattlichen Frauen Joseph, aufs 
äußerste sich windend. Höchst frei dagegen mutet 
auf der anderen Seite das Engelchen an; auf luftigem 
Sitz schlägt es Triangel so eifrig, daß es sich durch 
den an seinem Kopf hängengebliebenen Vorhang 
nicht stören läßt. Darunter ist noch ein Terzett nach 
Noten singender Mädchenengel zum Vorschein ge- 
kommen, eine bildnerische Paraphrase über dem The- 
ma der dreigliedrigen Hauptgruppe, deren cantus 
firmus zu kontrapunktieren auch das Triangelputto 
und Joseph eingeführt sind. In solcher Musik, die hier 
das irdische Idyll der Anna Selbdritt in höhere Sphä- 
ren hebt, begegneten einander der Stifter, ein Dom- 
kantor, und ein Künstler, dessen Heimat fast zwei 
Jahrhunderte dem Abendlande die führenden Musiker 
gestellt hatte, zuletzt den gleich Morinck schon 
italienisch geschulten und den größeren Teil seines 
Lebens in Deutschland, zu München, wirkenden Or- 
lando di Lasso (gest. 1594). 

Der Retabelrahmen, dessen Struktur und Orna- 

ment wie stets bei Morinck auffallend mäßig bewegt 
sind, enthält noch, gleich ihm von Holz, drei Sta- 
tuen?”): oben, für eine Aufnahme schwer zugänglich, 
eine Muttergottes, sodann zu Seiten des Reliefs Jo- 
hannes den Jünger (Abb. 25), kenntlich an dem Kelch 
mit der Schlange, und einen kaum benennbaren Hei- ri 
ligen, vielleicht, wie schon Hirsch vorschlug, Jesaias. Johannes Ev. vom Annen-Altar 
Einen Propheten jedenfalls bezeichnet die Schriftrolle. 
Sie erinnert aber auch wie der ganze Mann an einen antiken Rhetor, der allerdings un- 
sicher wäre auf den Füßen und mit der rechten Hand. Als Gesamtgestalt überzeugt 
Johannes mehr, in mitreißendem Aufschwung über sich hinaus erst recht ein Redner 
und ein Seher. Im Kopf freilich bleibt der Ältere überlegen (Abb. 26). In seinen Zügen 
und ihrem Ausdruck, dem einer Seele, die schweres Schicksal nur als flüchtigen Schatten 
empfindend im Grunde nicht verwandelt wird, trifft Morinck in seltener Ahnung durch 
alle Renaissance die Antike selbst nach Erscheinung und Wesenheit, wenn auch christ- 
liche Erlösungssehnsucht nicht ganz fehlt. 


Diesem wundervollen Kopf brüderlich verwandt ist der des mittleren Königs aus 
einer nirgends erwähnten, von Sprinz entdeckten Anbetung, die wiederum aus vollrun- 
den und holzgeschnitzten, diesmal obendrein altbemalten Figuren°®) bestehend in der 


Sn Hohes m. 
8) Höhe 123 cm, Maria (sitzend) 93 cm. Farben bei Maria: Gewand rostrot; Mantel golden, innen blau; Schleier 


195 


Hannshubert Mahn 


26. Konstanz, Münster, Kopf eines Propheten vom Annen-Altar 


Konstanzer Jesuitenkirche sich findet, und zwar am Hochaltar. In seiner jetzigen Ge- 
stalt aus dem 18. Jahrhundert, ein luftiger Rahmen um ein großes Gemälde, bietet er zwi- 
schen seinen Säulen den vier Statuen nur eine Notunterkunft. Wahrscheinlich hatte sie der 
frühere Hochaltar als Hauptinhalt beherbergt, mit Kulissen und Requisiten zu einem Bilde 
vereint wie die Anbetung durch die Hirten in J. Zürns Hochaltar von 1613/19 für das Mün- 
ster zu Überlingen). Dazu hätte also Morinck eine Vorstufe geschaffen; denn der Altar 
für die Jesuiten zu Konstanz dürfte 1607 fertig gewesen sein, zusammen mit der Kirche, 
die zwar erst 1604 begonnen aber kräftig gefördert ward, voran durch Weihbischof Mirgel. 
Das Kreuzigungsrelief über der Gedenktafel für ihn belegte bereits Beziehungen Mo- 
weiß mit schwarzgelben Streifen. Am Mohr: Leibrock grün, Panzer golden, Umhang rot, Hose grau, Strümpfe rot, alles 


mit Goldrand. 
89) Feulner Taf. 35/36. 
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27. 28. Konstanz, Jesuitenkirche, zwei hlg. Könige aus einer Anbetung 


rincks zu Mirgel und den Jesuiten). Vermutlich gaben die Jünger Loyolas, die mit neuen 
Mitteln für den alten Glauben warben und dabei Weltliches, etwa das Theater, dem Geist- 
lichen dienstbar zu machen bemüht waren, auch Anregungen zu jenen bühnenmäßig illu- 
sionistischen Gruppen in den Altären, womit ja nur Bestrebungen der späten Gotik 
wieder aufgenommen wurden. Morinck, der vom Relief herkam, hat anscheinend die 
Komposition mehr breit als tief gehalten; alle drei Könige nahen von der gleichen Seite, 
wenn auch wohl nicht alle in Seitansicht. Nur der mittlere zeigt sich dabei von der 
„besten Seite‘ (Abb. 28), wahrhaft königlich, von lässiger, weil innerer Hoheit. Schräg 


SO)ESTONSSTLEIE 
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aus dem Grund mag der Letzte (Abb. 27) auf- 
gezogen sein, als Jüngster etwas stürmisch, wie 
u.a. die flatternden Zipfel des Leibrocks ver- 
raten, dazu als — rassisch trefflich typisierter — 
Mohr besonders farbenfreudig, doch im kühnen 
Willen zu großen Zielen auch er von Adel. Am 
wenigsten bedeutend wirkt der langbärtige, im 
eigentlichen Sinne des Wortes noch „rüstige“ 
‘Alte. Ungewöhnlicherweise beugt er nicht das 
Knie. Überhaupt wäre bei den Königen in 
Stellung und Handlung, auch Kleidung, reiche- 
rer Wechsel denkbar, auf den aber zugunsten 
feierlicher Geschlossenheit verzichtet scheint. 
| Sitzend empfängt Maria die Huldigung (Abb.29). 
| Die von Morinck, auch sonst in Renaissance 
| und Barock, an Frauengestalten beliebte, oft leere 
Bewegung der Hand zur Brust ist hier mit Be- 
deutung geladen, unterstreicht das Sinnlich- 
Mütterliche, aber sozusagen allegorisch. Auch 
Jesus gebärdet sich durchaus menschlich-kind- 
lich, zugleich jedoch segnet er göttlich. Allen 
Figuren gemeinsam sind die bekannten muskulös 
artikulierten Körper. Ihre Schlankheit, in den 
Hälsen übertrieben, sowie die Flüssigkeit aller 
Bewegung, nicht zuletzt in den Gewändern, 
stimmen zu der angenommenen Entstehungs- 
zeit, der auch die nächstverwandten Werke 
Morincks angehören, das Hausschild von 1608 
und die um 1610 vermutete Auferstehung zu 
Bußmannshausen, beides freilich Arbeiten nicht 
ın in Holz, sondern in dem vom Meister bevor- 
29. Konstanz, Jesuitenkirche, Mariaauseiner Anbetung ZUgten Stein. 


Als seine Leistung bleiben noch einige Hirsch unbekannte Grabgestalten zu würdigen. 
In der Kirche zu Engen (zwischen Konstanz und Hüfingen) finden sich aufrecht der 
Wand eingelassen die Figuren von Ehegatten!) (Abb. 30), gleich der Kartusche mit der 
Inschrift und zwei Ecklöwen mit den Wappen wohl Reste einer ursprünglich freistehen- 
den Tumba. Es handelt sich um Konrad v. Pappenheim (gest. 1603) und seine Frau 
Katharina geb. v. Lamberg (gest. 1597, 58jährig). Die Beischrift, die 'den’Mann bloß 
erwähnt, umsomehr auf die Frau eingeht, besagt, daß der einzige Sohn der „süßesten 


»I) Kraus I S.23 mit Abb. auf S.25. 
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30. Engen, Grabmal des Konrad von Pappenheim und der Katharina von Lamberg, 1604 


Mutter“, der „edlen Heldin‘ (generosae heroidi) das Denkmal 1604 habe errichten 
lassen, also nach dem Tode des offenbar mehr gefürchteten als geliebten Vaters. Trotz 
mannigfacher Beschädigungen wird hoher Kunstwert deutlich. Zwar liegen die vor- 
nehmen Entschlafenen nach der neuen spanischen Mode steif wie zur Parade. Doch die 
bildnishaften, dabei großzügig aufgefaßten Gesichter, die feinsinnig unterschiedenen 
Hände bringen Leben genug herein, nicht zuletzt die äußerst durchgegliederte, glänzend 
vorgetragene Bekleidung. Des Mannes Rüstung mit den freien Ranken und den in Tier- 
fratzen verlaufenden Schulterschutzstücken begegnete ähnlich an Wächtern bei der Auf- 
erstehung in Bußmannshausen. Das Kleid der Frau aber verbindet mit dem Grabmal in 
Orsingen, einer erst in unserem Jahrhundert wiederhergestellten Tumba, deren Seiten- 
reliefs bereits besprochen wurden’?). 

Die bessere Erhaltung und Beleuchtung lassen diese Gestalt (Abb. 31) noch bedeu- 
tender erscheinen. Aber auch wie Haupt und Haube sich höher heben, die Halskrause 


22) S,0.S.173; zu dem ganzen Grabmal s. Kraus I S. 473; J. Sauer in Freiburger Diözesanarchiv N.F. XII 
(19II) S. 415; Mezger S. 80. 
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üppiger ist, der Achselbesatz doppelt: all das bezeugt gesteigertes Standesbewußtsein. 
Helene v. Raitenau) war dazu berechtigt, als Tochter einer Medici und eines Hohenems, 
als Schwester des durch seine niederländischen Feldzüge 1574 und 78 berühmten Jakob 
Hannibal. Ein weiterer Hohenems mit dem’ die Erinnerung an einen der Größten des 
Geschlechts bewahrenden Namen Marx Sittich war bei Helenens Tode (1586) Bischof 
zu Konstanz. Die Vermutung liegt nahe, er habe aus Sippeneifer das kostbare nur ihr 
geltende Grabmal in Orsingen veranlaßt. Durfte er aber den Witwer übergehen ? Freiherr 
v. Raitenau starb erst 1593 streitend in Kroatien; indes hatte Marx Sittich 1589 auf seine 
Würde verzichtet und sich nach Rom, wohl in den palazzo Altemps, zurückgezogen. Es 
blieben die Raitenauschen Söhne. Der Älteste, seit 1587 Erzbischof zu Salzburg, setzte 


31. Orsingen, 
Grabmal der Helene von Raitenau 
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dem Vater das Grabmal°*). Die 1597 vollendete, seit 
1903 in der Stiftskirche St. Peter aufgestellte Tumba 
mit der Figur des Feldherrn steht stark in Salzburger 
Überlieferung und somit Morinck fern. Von den Brü- 
dern des Erzbischofs hielten sich Jakob Hannibal und 
Rudolf meist in Ungarn und Kroatien auf. Der Jüngste 
aber, Hanns Werner, kehrte in seine Heimat am Boden- 
seezurück, als österreichischer Vogt zu Bregenz 1603 — 
38, und wird mit dem Grabmal in dem Raitenauschen 
Orsingen eine längst fällige Ehrenschuld an die Mutter 
alsbald eingelöst haben. So versteht sich die Ähnlichkeit 
mit dem Grabmal von 1604 in Engen. Und die stilkri- 
tische Einreihung der Orsinger Seitenreliefs wird nun 
chronologisch gestützt. 


Kurz zu erörtern bleiben noch einige Werke, die 
sich mit denen von Morinck berühren. 

Unter den ihm von Hirsch abgesprochenen vier 
Grabbildern ist das des Georg Huldbrar (gest. 1599) 
vielleicht doch für Morinck zu beanspruchen); ferner 
stehen ihm das von Hirsch nach seinem Kunstwert 
überschätzte Stück — gleichfalls am Konstanzer Mün- 
ster — für den überhaupt erst ein Jahr nach Morinck, 
nämlich 1617, gestorbenen Abr. Mirgel®) sowie die 
von Hirsch eher unterschätzte Arbeit für Caspar von 
Ulm zu Marpach (gest. 1610) in der Kirche zu Wan- 


»») J. Bergmann, Die Reichsgrafen von und zu Hohenembs. In: Denk- 
schr. d. kais. Akad. d. Wiss. Phil.-hist. Klasse XI Wien 1861, bes. S. ıır 
und 116 Anm. VIII. 

9) Österreichische Kunsttopographie XII (1913) S.3ı m. Abb. auf 
5337, aUCHESERROIRT 

D)ESHONSESH 

») Kraus I S. 160; Hirsch S. 291; Gröber S. 172: 
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32. Herdwangen, Meister M. V., Heimsuchung 


gen®”); das Bild für Hans Werner von Reischach (gest. 1623), aus Kloster Petershausen 
ins Schloß Schlatt unter Krähen überführt, dürfte, wie Mezger wahrscheinlich gemacht 
hat, um 1610 von J. Zürn geschaffen sein ®®). 

Von den durch Geigges Morinck zugeschriebenen drei Grabbildern könnte das stei- 
nerne für den erst 1635 gestorbenen Dekan Abr. Werner im Konstanzer Münster”) in 
dem alleinerhaltenen auferstandenen Christus auf Vorbilder Morincks !°) zurückgehen, was 


9) Kraus I S. 378; Hirsch S. 292. 

98) Kraus I S. 47 und 239; Hirsch S. 292; Metzger S. 75. 
S)EGröber S. 124. 

DNESTOASELET: 
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bei den erzenen Täfelchen mit keineswegs übereinstimmenden Kreuzigungsdarstellungen 
für Hans Georg von Klingenberg (12 j. gest. 1580), gegossen zu Nürnberg von Alb. 
Weinmann!%), und für Wolf Dietrich Jonas (gest. 1602), gegossen 1606 zu Lindau von 
Leonh. Ernst!2), dies Stück in St. Stephan, zweifelhaft erscheint. 

Geigges hat an Morinck gedacht auch vor dem Nikolausaltar des Konstanzer Mün- 
sters!®), z. T. wohl, weil er gestiftet ward von jenem Domkustos A.v. Stain (gest. I 589), 
dessen Grabmal Morinck fertigte!%); mit dem Retabel aber, errichtet 1576, also zwei 
Jahre vor Morincks Auftauchen, dazu in Material (Holz) und Stil für seine Frühzeit be- 
fremdlich, hatte Morinck nichts zu tun.‘ 

Nicht so leicht zu widersprechen ist Geigges, wenn er Morinck an Kaminen (beide da- 
tiert 1584) und Kassettendecke des berühmten Saales in Schloß Heiligenberg!) wenig- 
stens entwerfend annimmt. Doch lassen sich z. B. die Hauptgestalten der Kamine nicht 
recht zwischen die vergleichbaren weiblichen Heiligen von Hüfingen (1583) und Mühl- 
hofen (um 1590)!%) einreihen, was nicht nur an der u. U. fremden Händen überlassenen 
Ausführung liegt. Heiligenberg wirkt schon in der Anlage eleganter, besonders auch 
beim Ornament, das entgegen dem Verhältnis bei Morinck den Figuren mengenmäßig 
und an Qualität überlegen erscheint. Da keinem der damals auf Heiligenberg beschäftigten 
Werkleute, von denen die dort reichlich fließenden Schriftquellen sprechen, die Leitung 
des Ganzen zugetraut werden kann, weder den Schnitzern H. U. Glöckler von Über- 
lingen!"”) und H. Dürner von Biberach!) noch dem Steinmetz H. Brielmayer von 
Überlingen !?®) bleibt, wenn Morinck entfällt, nur die Annahme eines ihm nach Art und 
Wert nahestehenden Unbekannten. 

Wahrscheinlich ist sogar nicht nur mit einem solchen Bildhauer zu rechnen für jene 
Zeit und Gegend. Ein zweiter, weit lockerer als der von Heiligenberg, schuf die im 19. 
Jahrhundert zerstörte feine Stuckdekoration des einst bischöflichen Schlosses Hegne!!%); 
der Deutung harrt noch die wohl den Namen des Meisters bergende Inschrift, ©. H.R. 
1595111), eines Reliefs, Grablegung Christi, das übrigens wie seine Geschwister von 
J. Sadeler herausgegebene Erfindungen Marc. Gerards wiedergibt. 

Die nicht immer nachweisbare, doch meist vorauszusetzende Verwendung solcher 
Vorlagen macht, sofern sie nicht wie bei Morinck selbst, wenigstens am Figuralen, in 
deutlich eigenem Sinne erfolgt, schier unmöglich, die Leute um ihn näher zu be- 


101) Kraus I S. 179; Gröber S. 122; Wigert in Thurgauische Beiträge Bd. 43 (1903) S. 66f. mit Abb. in Lichtdruck. 

SERTAUSSIESHIOTE 

103) Kraus I S. 180; Gröber S. 1ıof. 

INES ZTOLSTLSAT. 

105) Kraus I S. 430ff.; gute Abb. bei K.E. O. Fritsch, Denkmäler deutscher Renaissance (Berlin 1891); J. Hecht, 
Schloß Heiligenberg, in: Badische Heimat Bd. 23 (1936). 

DOESAOFSETO3E 

107) Mezger S. 71ff.; J. Hecht, Das Münster in Überlingen (Ü. 1938) S. soff. 

108) Rott I S. 187. Dürner starb 1613 in Ellwangen; in den Querschiffsaltären der Stiftskirche dort werden die — 
en Heiligenberg — einzig erhaltenen Arbeiten D.s vermutet, Abb. auf S. 129 in Württ. Kunstdenkmale Jagstkreis I 
1907). 

109) Obser S. 146f. 

U)ERrausıI2S. 687. 

111) Aufn. G. Wolf-Konstanz Nr. 396. 
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stimmen. Inwieweit sie untereinander zusammenhingen und somit wohl von Morinck 
als dem Fähigsten abhängig waren, helfen immerhin die Steinmetzzeichen zu erkennen. 
Denen vom Neuen Rathaus in Konstanz, an dem Morinck in größerem Umfang 
beschäftigt war!!?), ähneln die an der Kanzlei in Überlingen mehr als der Zierat!">). 
Ein Mann wie der für Überlingen, Heiligenberg, Hegne, Donaueschingen und Salem tätige 
H. Brielmayer könnte sich sehr wohl neben dem Ornament noch der Figur gewidmet 
haben. Diesem Kreis durch ihre Zeichen verbunden sind übrigens der aus bekannter 
seeschwäbischer Steinmetzensippe stammende Seb. Ertle (-Örtlin), der 1595-1612 zu 
Magdeburg als Bildhauer gesucht war, und sein weniger bedeutender Gefährte H. Hier- 
zig''?); entgegen ihrem ersten Beurteiler sehe ich ihren Arbeiten allerdings keine Ver- 
wandtschaft mit denen Morincks an. Ebensowenig kann ich „erstaunliche Ähnlichkeit“ 
zu Gestalten des Lübeckers Tönnies Evers bemerken!'5), der 1576/77 als Geselle zu 
Konstanz, dem 1578 dort einziehenden Morinck überhaupt nicht mehr begegnet sein 
dürfte. Gewisse Zusammenhänge bestehen hingegen zu dem Magdeburger Christoph 
Dehne!'°), Ertles geistvollerem Nachfolger. Dehne stimmt mit Morinck bei — sonst 
auch sehr freier — Verwertung eines gemeinsamen Vorbildes in ungewöhnlichen Einzel- 
heiten überein. Vermutlich war Dehne, wie vielleicht rund ıo Jahre früher schon Ertle, 
der jedenfalls die Bekanntschaft vermittelt haben wird, als Geselle bei Morinck, und zwar 
wohl vor 1607, in welchem Jahr Dehne zu Bückeburg nachweisbar ist. Über Gesellen 
Morincks, die sich nach Wien gewendet haben sollen”), war nichts auszumachen. 

In der näheren Umgebung gibt es zu Jüngeren Beziehungen vor allem zu Jörg 
Zürn!8), Seine frühen Hauptwerke, im nahen Überlingen noch zu Morincks Lebzeiten 
entstanden, gehen in Material(Öhninger Kalkschiefer) und Stil von ihm aus, wurden so- 
gar teilweise für ihn selbst beansprucht, so das Sakramentshaus (I61I) und das für Pe- 
tershausen bestimmte Grabmal des W. v. Reischach (um 1610). Wenn der gleichfalls 
Morinck zugeschriebene, aus Petershausen verschollene ‚Marientod‘‘H°) wirklich von 
ihm stammte, wäre Zürns Behandlung desselben Gegenstandes am Betz-Altar (1607/10) 
wohl nicht ganz unabhängig davon, zumal die nicht mehr relief- sondern bühnenmäßige 
Anlage vielleicht auch Morinck vorgebildet hat!?0). Alles in allem freilich führte über ihn 
der talent- und temperamentvollere Zürn großartig hinaus. Inwieweit hier der 1606 ge- 
storbene V. Moll!?!) zwischenzuschalten ist, dessen Werkstatt Zürn übernahm, muß 
offen bleiben, bis für Moll Arbeiten gesichert sind. Laut Urkunden sind sie abseits von 


225570254703: 

113) Kraus I Abb. auf S. 611, 634 und 636 (Überlingen) sowie S. 266 (Konstanz). 

114) G. Deneke, Magdeburger Renaissance-Bildhauer. In: Monatsh. f. Kunstw. Bd. 6 (1913) S. 145ff. (Hierzig S. 158) 
mit Taf. 30—35; Obser S. I5o0f. 

115) K]. Hinrichsen, Tönnies Evers 1550—1613. Diss. Hamburg 1937 S. 116, auch 20. 

116) L, Stauch, Christoph Dehne. Diss. Greifswald 1932 (gedr. 1936 beim Deutschen Verein f. Kunstw.) S. s6f. — 
Bei dem zwei Male, 1612/13 und 1623, jeweils anders verwerteten Vorbild handelt es sich um die Beweinung bzw. Grab- 
legung von Gugl. della Porta, s. o. S. 177. 

117) Hirsch S. 292. 

118) E. Ch. Wieluner, Jörg Zürn. Diss. Frankfurt 1926 S. 30f.; Möhle S. 65ff. 

119) Hirsch S. 290. 

DO)ESTOISALIO: 

121) S,0.S.164; ferner E. Ch. Wieluner, J. Zürn, Diss. Frankfurt 1926, S. 23. 
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Konstanz und Überlingen zu suchen: in Hechingen und vielleicht Haigerloch!??). Die 
in Hechingen mit Moll zusammenarbeitenden, auch in Donaueschingen und Hohenems 
bei hohen Herren beschäftigten Bildhauer Gruber aus Lindau verbinden, schon wegen 
des Abstandes im künstlerischen Vermögen, mit Morinck nur lose Fäden!”?), ebenso die 
Gotizisten U. Glöckler in Überlingen, der gleichfalls für Hechingen, hauptsächlich je- 
doch für Heiligenberg tätig war 1%”), und Melch. Binder in Salem und Ostrach'*?). 


Morinck am nächsten steht zweifellos der Bildhauer jenes Marienlebens aus Peters- 
hausen, dessen Inschriften MV bzw. MVDV 1575 auf den 1575—79 in und um Kon- 
stanz nachweisbaren Meister Michel ‘deuten!?). Mit Morinck verbinden die weich- 
schwer klassizistische Figuren- und die binnenräumlich oder landschaftlich illusioni- 
stische Reliefauffassung!?%). Morinck muß mit, wahrscheinlicher: bei Meister Michel 
ausgebildet worden sein. Doch war Morinck, zumal anfangs, in Werken wie der Kreuz- 
tragung!?”), ursprünglicher, auch ungeschickter, als daß seine Mitarbeit am Marienleben 
anzunehmen wäre. | 

Weiterer Eindrücke auf Morinck ist bei Gelegenheit gedacht worden. Eine durch 
Möhle!28) behauptete Abhängigkeit Morincks von J. Sansovino hat sich nicht belegen 
lassen; mehr mittelbar, über Meister Michel, reichen Morincks Wurzeln auch in diese 
Richtung. Indes von A. Kraft!?”) und J. Dubr&ucq bzw. G. Pilon!”®), von B. Cel- 
lini!30%) und Giambologna'?"), vor allem jedoch von G. della Porta!??) und Michelangelo'??) 
übernahm Morinck offenbar zufällig, wie es damals üblich war, bald mehr bald weniger, 
immer aber umbildend. Über die Alpen könnten Graphik und Kleinplastik vermittelt 
haben. Immerhin lebt so viel Renaissance, ja Antike in manchem Werk Morincks 1%), 
daß die Vorstellung, er sei selbst im Süden gewesen, kaum abzuweisen ist. Gerade die 
bei Morinck alle einzelnen Annäherungen weit überwiegende allgemeine Nähe zu der 
neuen welschen Weise zeugt von eigener sicherer Anschauung. Den Eklektizismus und 
Manierismus seiner Zeit hat Morinck nie ganz überwunden, aber mit Ursprünglichkeit 
genug durchdrungen, so daß er nicht nur als geschickter Handwerker anzusehen ist. 


122) Diesen Kreis zu klären unternahm stud. W. Härdtle. £ 

123) Etwa zu dem Notgottes-Relief von 161I in Hohenems, Abb. ı4 bei W. Fr. Laur, Esajas Gruber der Alt und 
Jung (Lindau 1933). 

124) K. Obser, Beiträge zur Salemer Bau- und Kunstgeschichte im 15. und 16. Jh. In: Ztschr. f. Gesch. d. Oberrheins 
NF 30 (1915). — An Morinck erinnert das Relief mit ‚Anna selbdritt‘‘ in Ostrach, wohl Rest des Altars von 1595. 

125) S.0.S. 164. — „Verkündigung an Maria“ und „Darbringung im Tempel“ zu Karlsruhe (v. Schneider Nr. 156f. 
mit Abb.); „Mariä Tempelgang“ zu Frankfurt (O. Schmitt, Barockplastik [1924] S. 31f. mit Abb.); „Mariä Geburt“ und 
„Heimsuchung“ (Abb. 32) zu Herdwangen, das früher Petershausen unterstellt war. 

126) Das Bild der Geburt Mariä wandelt übrigens das der Geburt Esaus und Jakobs an der südwestlichen Tür von 
S. Petronio zu Bologna ab, das, nicht wenig abweichend von den üblichen Geburtsdarstellungen, Alf. Lombardi um 1526 
schuf (Venturi X ı Abb. 462 und S. 576). 

ZUESTORSELSOR 

128) Möhle S.68; s.a. J. Sauer in Freiburger Diözesanarchiv NFXII (1911) S. 416. 

229)5507Anm432.U236. 
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Hans Morinck und die Anfänge der Barockskulptur am Bodensee 


In und um Konstanz vertritt, nach dem Vorspiel Meister Michels, Morinck die 
zur Mode gewordene Renaissance, wenigstens was Figuren anlangt'#), am frühesten, 
reinsten und längsten. Das Ornament, sonst damals gerne wuchernd, bleibt bei Morinck 
untergeordnet, das Rahmenwerk klar und fest. Der Gestalten heroisches Pathos aber wird 
lyrisch gedämpft, ihre räumliche Bewegung flächig gestuft. Damit erscheint das Ita- 
lienische vom Niederländischen durchsetzt und dem Deutschen genähert. Dazu kommt 
eine — mittleres Format nicht überschreiten lassende — Feinarbeit!*), die die Intensität 
des Nordens in die Monumentalität des Südens trägt. Vollends haben Morinck seiner 
Wahlheimat eingebürgert Inhalt und Betrieb seiner Arbeit. Dürers Worte von Isı2: 
„Die Kunst... würd gebraucht im Dienst der Kirchen und dordurch angezeigt das 
Leiden Christi, behält auch die Gestalt der Menschen nach ihrem Absterben“, gelten 
noch für Morincks Altäre, Tabernakel und Grabmäler. Seit langem geschätzte Andachts- 
bilder (Notgottes, Marienklage, Beweinung) werden immer wieder abgewandelt, z. T. 
von Werkstattkräften. Morincks einzige Bezeichnung, auf dem Bild am eignen Haus, ist 
besonders gerechtfertigt; im allgemeinen geht er als Schaffender völlig im — nur stil- 
kritisch erkennbaren — Geschaffenen auf. Solch ‚mittelalterliche‘ Züge entsprachen der 
Konstanzer Gegend, die bei Morincks Auftreten vorwiegend noch gotisch empfand, 
wıe u. a. das erzene Kruzifix und die beiden Schächer von 1577 auf der Mainau dartun'?”). 
Diese bodenständige Strömung war stark genug, Morincks Entwicklung zu bestimmen. 
Spätwerke, z.B. die Beweinung im Konstanzer Münster (Abb. 5), für die sogar eine go- 
tische Rahmenform wieder aufgenommen wird, entfernen sich in „‚dekorativer Verunklä- 
rung und visionärer Überhöhung'#*)“ von klassischen Idealen. Steigende Verwendung von 
Holz neben dem dauerhafteren aber auch kostbareren Stein, während Erz ganz fehlt, 
zeigt ebenso Eingehen auf das Volkstümliche wie die stete Vorliebe für das Erzählende 
in Relief und Gruppe gegenüber denkmalhafter Statuarik. Trotz viel Zwittrigem, das 
seiner ganzen Zeit anhaftet, neigt Morinck spürbar zum Deutschen, Gotisch-Barocken. 
Einer der Köpfe, in denen seine Leistung gipfelt, der des Gregor (Abb. 22), weist auf den 
Großen Kurfürsten Schlüters voraus. 

Wenn auch der eigentliche Barock im Norden nach dem 30jährigen Kriege neu beim 
Süden anzuknüpfen hatte, waren die Ansätze doch schon im 16. Jahrhundert geschaffen, 
für Seeschwaben eben durch Morinck. Er stand bisher zu sehr im Schatten teils seines 
Schülers Zürn, der eine Art Rokoko vorwegnimmt, teils seiner Kollegen in Augsburg- 
München. Ihr Kreis, mit dem Morinck auch zusammenhängt, besonders in den gleich- 
zeitigen Anfängen'”®) und den — gegen Steinmüller und Reichle gehalten — zahmeren 


135) Die neue Ornamentik drang bälder und breiter ein. Auch scheint die Malerei der Skulptur vorausgegangen zu 
sein; s. die 1561 von Jak. Kurz gestifteten 13 Passionstafeln in der Moritzkapelle am Konstanzer Münster sowie die etwa 
gleichzeitigen, vielleicht italienischen, 4 oder 5 kleinen Passionsbilder in Öl auf Marmor, die im Münsterschatz sich finden. 

136) Wje grob und unproportioniert gegen Morincks Arbeiten nehmen sich etwa im Konstanzer Münster die Grab- 
bilder für den 1588 gestorbenen Phil. v. Freyberg (von H. S. [challer aus Ulm]) und für den 1615 gestorbenen Sig. Wolfurt 
aus; s. Kraus I S. 174 bzw. 167. 

137) Kraus I S. 304ff. mit Abb. 


138) S. 0. 8.183 
Er? ’ 
139) Vgl. die Standbilder von 1583 in Hüfingen (s. 0.8. 190) mit denen von 1582/85 in Kirchheim a. d. Mindel (Abb. 8 
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Anhängern Murmann und Krumper, konnte sich dank aufgeschlossenerem Boden, na- 
mentlich zu Augsburg, dessen Blüte nicht zufällig in die Zeit der Renaissance fällt, und 
reichlicherer Mittel bei Fuggern und Herzog größer und freier entfalten. Andererseits 
blieb die Kunst der dort führenden Landsleute Morincks, Hub. Gerhard und Adr. de 
Vries, international, während die bescheideneren Verhältnisse zu Konstanz die Entwick- 
lung ins Deutsche begünstigten, vielleicht sogar ins Schwäbische, wenn das Weiche und 
Schwere, was an Morinck auffällt, dafür gelten darf!?9). 


Zeitliche Übersicht. 


1578 Morinck läßt sich in Konstanz nieder. 
Konstanz, St. Stephan, Kreuztragung und Kreuzigung. 
1583 Hüfingen, Wandgrab für die v. Schellenberg. 
1584 Heiligenberg, Figuren der Kamine? 
1585 Konstanz, Arbeiten am Alten Rathaus. 
1589 Konstanz, Münster, Grabbild für A. v. Stain. 
1590 Konstanz, Münster, Annen-Altar. 
Mühlhofen, Weibl. Heilige (Holz). 
1591 Konstanz, St. Stephan, Grabbild für die eigene Frau. 
Konstanz, Arbeiten am Neuen Rathaus. 
1593 Konstanz, Arbeiten am Neuen Rathaus. 
1594 Konstanz, St. Stephan, Tabernakel. 
1595 Konstanz, Museum, Grabbild für H. Tritt. 
Hepbach, Notgottes und Beweinung. 
1599 Konstanz, Münster, Grabbild für G. Huldbrar. 
Karlsruhe, Museum, Notgottes. 
Konstanz, Münster, Gregor und Gebhard. 
1603 Orsingen, Freigrab für Frau v. Raitenau. 
1604 Engen, Freigrab für die v. Pappenheim. 
1606? Oberstadion, Kreuzigung. 
Konstanz, St. Stephan, Grablegung. 
1607 Konstanz, Jesuiten, 3 Königs-Altar; Grabbild für Weihbischof Mirgel. 
1608 Konstanz, Schild für das eigene Haus. 
1610? Konstanz, Münster, Grablegung. 
Bußmannshausen, Auferstehung. 
1612? Karlsruhe, Museum, Marienklage. 
1616 Morinck gestorben. 


bei W.A. Luz, H. Gerhards Tätigkeit in Augsburg und München, Monatsh. f. Kunstw. 1922, ferner Abb. 9 und ır bei 
K. Feuchtmayr, Studien zur Augsburger Plastik der Spätrenaissance, Schwäb. Museum 1926). 

140) Mahn, Vom Schwäbischen in Bau- und Bildkunst, Schwabenland 1938. — Für Krisenzeiten wie um 1600 sind 
freilich Verallgemeinerungen besonders fragwürdig. 
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HINRICK STAVOER — MEISTER WOLTER? 


HANS WITTEN 
UND DIE PLASTIK „ZWISCHEN WESER UND ELBE“ 


VON HARALD BUSCH 


Lang erwartet erschien Walter Hentschels schöne Arbeit über Hans Witten (1), und 
da überdies im Sommer 1938 vieles der „spätmittelalterlichen Bildschnitzerei zwischen 
Weser und Elbe“ in einer Ausstellung des Hannoverschen Landesmuseums einmal wirk- 
lich nebeneinander zu betrachten war, mag es berechtigt sein, auf jenen Hildesheimer 
Bildschnitzer jetzt zurückzukommen, dessen Werk wir s. Zt. als wahrscheinlich das des 
Meister Wolter zusammenstellten (2). Aus den neuen — wohl endgültigen — Datierungen 
des H.W.-Oeuvres (wir vermuteten ähnliches schon damals, durften es aber nur vor- 
sichtig andeuten; vgl. 2., S. 105) enthüllt sich erst jetzt das wahre Verhältnis jenes Mei- 
sters zu dem unsrigen. So sei kurz das Facit gezogen. 


Es ergibt sich, daß nicht — wie man vordem (der geradezu umgekehrten Datierungen 
wegen: Waldkirchenmadonna, Chemnitzer Portal und Vespergruppe erst „um 1520 bis 
1530“) irgendwie zu begreifen versuchen mußte — Hans Witten den Brauch unseres 
Hildesheimers weitergeführt!), sondern daß dieser an jenem seinen Stil gefunden hat. 
Zwar erhebt der unsere sich nicht zu jener einsamen Höhe der Kunst seines Vorbildes 
— zu ihr zu gelangen war nur wenigen Künstlern überhaupt vergönnt —, doch ist auch 
er ein „Meister von Graden‘ im beginnenden XVI. Jahrhundert °); man darf ihn nicht 
als „abhängig‘‘ verachten! Was auch immer in dem sogenannten niedersächsischen Ge- 
biet später als durchgehender Stil erscheint, gewann seine Merkmale erst aus der Tätig- 
keit eben dieses Bildschnitzers etwa so, wie das mainfränkische Land die seinen von 
Riemenschneider. Deutlich faßbar ist diese schulmäßig sich vererbende ‚‚maniera““, wäh- 
rend eine vermutete gemeinsame „harzisch-riemenschneidersche“ Grundhaltung als 
Ausdruck rassenseelisch gleichen Volkstumes kaum beweisbar wird. Viele haben von 
unserem Schnitzer so wie er selbst einmal von Hans Witten Eigenheiten des Brauches 
formelhaft übernommen: so die sonderbare Haarbildung, die von Witten — von ihm 


1) Erwähnt sei in diesem Zusammenhang die Madonna der Sig. Clemens, Köln („Riemenschneider“), die uns wichtig 
zu sein scheint in bezug auf die Frühwerke Wittens (Braunschweiger Kanzel!). 

2) Man sollte allerdings die vielen „‚Werkstattarbeiten‘“ von seinen Hauptwerken getrennt behandeln, was jene sonst 
verdienstvolle Ausstellung leider nicht tat, die Wirkung der Qualität dadurch herabdrückend. 
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stets lebendiger gehandhabt — stammt 
und (auch wir sprachen diese Vermutung 
schon aus) vom Braunschweiger Löwen 
angeregt sein mag °). 

Die Haupt- und die nächsten Werk- 
stattwerke unseres Schnitzers sind die 
Rethener Kreuzigungsgruppe im han- 
noverschen Museum, das silberne Cantius- 
reliquiar im Domschatz (I5ır), das Ves- 
perbild im Römermuseum (Abb. 6), das 
der Göttinger Universitätssammlung, der 
Johannesaltar der Michaeliskirche 
(Abb. ı), der Passionsaltar im Dom 
(nach 1515, spätestens vor 1521) (Abb. 
2—5, 7), die Kirchenväter- und Evange- 
listenreliefs im hannoverschen Museum, 
die jüngere der beiden Bernwardbüsten 
der Bernwardsgruft, die Madonna der 
Sig. v. Nemes im Germanischen Natio- 
nalmuseum zu Nürnberg (Abb. 8), die 
Benediktaltarfragmente der Gode- 
hardikirche (1518) (Abb. 9), der Everloher 
Altar, der aus Alfeld im Hannoverschen 
Museum, die v. Alten- und die Berken- 
feldgrabplatte im Domkreuzgang (nach 
1519), der Henneckenroder Altar und 
vielleicht noch der in Holtrup (1525) 
und der in Lindhorst. 

Diese Hauptwerke — zu denen noch 
ein einigermaßen frühes Stück kommt, 
das sich heute in Amerika befindet *) — 
: | können nur unter einem einzigen Künstler 
I. Hildesheim, Michaeliskirche. Johannesaltar, rechter Flügel geschaffen worden sein. Gesamthaltung 

und Einzelheiten beweisen es. Überall 
gleich hölzern und merkwürdig flach sind die Wangen gearbeitet (Maria unter dem 
Kreuz des Passionsaltares! Vesperbild! (Abb. 5—6); unverkennbare Gesichtstypen 
gibt das mit eigenartig vorgezogener wie „schmollender‘“ Mundpartie und schwär- 


3) Bei Witten tritt sie nicht erst seit dem Harrasgrabmal auf, sondern schon an der braunschweiger Kanzel ist sie 
in Ansätzen deutlich zu beobachten, indem hier zipfelig ausschwingende Lockenenden (und rautenförmig geschnittene 
Zöpfe) auftreten, wie sie ganz ähnlich bei den Benediktinern und auch im Passionsaltar zu beobachten sind. 

*) Daich durch von der Osten zuerst auf diese Gruppe aufmerksam gemacht wurde, möchte ich esihmüberlassen, siezu 
publizieren. Während der Korrektur erfahre ich, daß das soeben in der Ztschr.f.KW. erfolgt: in der Besprechung des Buches 
von Walter Hentschel. Es handelt sich um die Annen-Gruppe, die aus der Sig. Foule, Paris, nach Philadelphia kam. 
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2. Hildesheim, Dom. Passionsaltar, Mittelstück 


merisch verträumtem Ausdruck nicht nur der Augen. Man vergleiche einmal die 
Köpfe der Benediktiner, vor allem den des Martin, mit dem des Christus der Ecce 
homo-Szene im Passionsaltar, wie sie Zug um Zug bis in den Schnitt der Nase 
hinein sich gleichen; und wie diesem Passionsaltar wieder die Evangelistenreliefs 
entsprechen, und diesen der Johannesaltar zuzuordnen ist, und selbst der Alfelder, 
der in Everloh usw. Lediglich Unterschiede künstlerischer Prägnanz und Beseeltheit, 
der Qualität, der Sorgfalt der Ausführung sind innerhalb der Gruppe zu erkennen. Die 
langen Gestalten (meist mit rundlich abfallenden schmalen Schultern) sind asketisch 
hingebungsvoll und doch nicht eigentlich sinnlich empfunden; sie winden sich voll herber 
Befangenheit und doch geziert; niemals voll selbstbewußter Kraft. Es ist eine weichliche, 
schamhaft unbeholfene Koketterie in allen, wie sie sich drehen, spreizen und beobachtet 
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3. Hildesheim, Dom. Passionsaltar. Diener 4. Hildesheim, Dom. Passionsaltar. Kopf Christi 


fühlen; und doch sind sie trotz allem ganz voller Staunen, voll echter Ergriffenheit, und 
scheinen entrückt einer kultischen Ferne zu lauschen. Merkwürdig unorganisch und 
schwächlich sind die oft viel zu kurz geratenen (Benediktiner!), manchmal wieder un- 
verständig überlängten (Abendmahl des Passionsaltares!) Arme gebildet, die stets über- 
trieben langen, kraftlosen „‚Spinnenfinger“. 

Wie bei Witten selbst wandelt sich auch hier der Stil von einem Werk zum anderen, 
von „lindenblattförmigen‘‘ Faltenschwüngen her (Johannesaltar!), aus einer schollig 
weichen, lappigen und zügigen Form (Vesperbild) zu immer unruhigerer Zerknitterung 
und Stauung (Benediktrelief), zu festerer Blockigkeit, ja schließlich zu erstarrender Härte 
(Henneckenrode). Was aber an solchen Unterschieden zwischen einzelnen Werken sich 
aufspüren läßt, erklärt sich zwanglos aus der Spanne von Jahren, innerhalb derer sie ge- 
schaffen; außerdem in der für den Eindruck gar nicht zu unterschätzenden geradezu 
erschrecklichen Neufassung der meisten Altäre; und endlich aus der werkstattüblichen 
Mitarbeit von Gehilfen. Verschiedene Meister, wie man sie vielfach annimmt, würden 
sich besser gegeneinander abgrenzen lassen, als es innnerhalb unserer Gruppe möglich ist. 


Interessant ist die große Johannesstatue im Braunschweiger Dom, die Schäffer (mit 
den Döringstift-Aposteln) zum erstenmal abbildete (5). Meier gibt eine kostbare Bestim- 
mung dieses Werkes (6), das keineswegs von zwei verschiedenaltrigen Meistern gearbeitet, 
sondern zweifellos die älteste, noch ungeschickte Schöpfung unseres Schnitzers ist >). 


°) Die Gestalt ist wohl um 1495 geschaffen; Schäffer nennt diese Zahl gegenüber sonst sehr viel weiter zurück- 
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5. Hildesheim, Dom. Passionaltar. 6. Hildesheim, Römermuseum. 
Kopf der Maria unter dem Kreuz Marienkopf von einem Vesperbild 


Auch der kleine Passionsaltar der bischöflichen Kurie in Hildesheim möchte wie das ihm 
nahestehende Anbetungsrelief des Knochenhaueramtshauses und vielleicht der Alexius 
des Römermuseums eine frühere Arbeit von ihm sein, der vielleicht der ebenfalls durch 
Schäffer bekanntgegebene Kaiserleuchter der Goslarer Rathausdiele, die Döringstift- 
Apostel in Braunschweig und die Beienroder Maria vorausgingen, während die schöne 
Madonna der Kurie von der Hand des (tüchtigsten) Gehilfen unseres Schnitzers stam- 
men wird, der die Katharina am gleichen Ort schuf; und auch der Epiphanius ebendort 
ist kaum voll eigenhändig. Vielleicht sind die Celler Plastiken (z. T. im Hannoverschen 
Museum) das letzte, was noch von unserem Meister auf uns kam (Abb. 10). 


Wer war nun dieser Hildesheimer Bildschnitzer ? Habicht versuchte s. Zt. die 1518 
datierten Benediktaltarfragmente als die Reste des (durch den erhaltenen Werkvertrag) 
verbürgten Wolter-Altares von 1504/07 zu identifizieren (7). Wenn wir unseren Un- 
bekannten (dem Habicht nur einige Stücke der Gruppe, dafür aber manches gar 
nicht Zugehörige zuschrieb) Wolter nannten, so geschah dies, wie wir in unserer aller- 
dings unbequem durchzuarbeitenden Dissertation (2) ausdrücklich bekannten °), 


gehenden Datierungen. Der Faltenstil des Gewandes erinnert an den des Londoner Margarethenaltares (8), auch wenn 
dieser erst später entstanden und stilistisch zwischen Wittenschem und Hamburgischem einzuordnen ist und den (älteren) 
hannoverschen Marktkirchenaltar weiterführt. Wesentlich unbeholfener noch als der Johannes des Domes ist der aus 


Riechenberg im Goslarer Museum. 
6) Vgl. dagegen die flüchtige Interpretation durch Meier (6) und in diesem Punkte leider auch durch Hentschel 
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versuchsweise, weil dieser Meister von 1502 bis 1530 in Hildesheim nachweisbar ist 
und bedeutende Werke eines weiteren, die man statt unserer Gruppe ihm hätte zu- 
schreiben können, in Hildesheim nicht sich erhalten haben. Trotzdem war diese 


Hypothese falsch. 


Daß der Unbekannte, dessen Namen wir suchen, kaum vor 1510 (Cantiusreliquiar 
1511!) nach Hildesheim gekommen sein kann, ergibt sich daraus, daß er Wittens Arbeiten 
bis zu diesem Zeitpunkt kennengelernt zu haben scheint ”). Wollte man mit Hentschel 
annehmen, er wäre im Harzgebiet schon zurückgeblieben, als Witten (von Goslar aus) °) 
nach Halle, oder als er von dort 1501/02 nach Chemnitz weiterzog, und hätte sich spä- 
testens 1504 schon nach Hildesheim gewandt, so müßten allzuviele bedeutende Schöpfun- 
gen Wittens zerstört sein; denn nach den uns erhaltenen muß man urteilen, unser Hildes- 
heimer sei bis gegen ısIı bei ihm geblieben. Nach seinem Auftreten in Hildesheim 
aber °) scheint dort die gesamte Plastik unter seinen „Einfluß“ geraten zu sein: was 
neben seinen Hauptleistungen entsteht, ist „Gesellenwerk“, ganz gleich, ob es aus seiner 
oder aus anderen Werkstätten stammt, ob der eine oder andere Mitarbeiter irgendwo und 
irgendwann zu wirtschaftlich selbständiger Meisterstellung gekommen sein mag wie jener 
Bertold Kastorp (4), von dem man solches Schülerverhältnis annehmen muß, falls er 
wirklich der Schnitzer und nicht der Maler seiner Altarwerke ist. In jedem Falle sind 
die „Hildesheimer“ Arbeiten nach ı5ıo unter dem Eindruck der Schöpfungen unseres 
Wittenschülers entstanden. Wolter, schon seit mindestens 1502 in Hildesheim Meister, 
kann also nicht mit ihm identisch sein. 


Und Stavoer? Als einziges Werk unserer (und zwar nur der weiteren) Gruppe 
signiert ist der Altar in Enger (Abb. ı1): „1525. Mester Hinrick Stavoer.‘“ Stehen wir 
damit wirklich auf festem Boden, wie Hentschel anzunehmen scheint ? 


Inzwischen hat nämlich P. J. Meier einen Hinrick Stavoer in Hildesheim nach- 
gewiesen (6). Aber er vermutet, daß dieser einen gleichnamigen Sohn gehabt und daß 
erst der mit unserem Unbekannten identisch sein könne, weil von jenem urkundlich 
greifbaren schon seit 1504 als von einem Bürger und Meister in Hildesheim die Rede 
ist. Diesem durchaus hypothetischen Hinrick Stavoer II. schreibt Meier einen Teil der 
Arbeiten unserer Gruppe zu, einen anderen Teil aber beläßt er ausdrücklich dem Wolter. 
Man reißt also glücklich wiederum — wenn auch im einzelnen anders als ehedem (7) — 
die Hauptwerke auseinander, deren Zusammengehörigkeit wir endlich nachgewiesen zu 


”) Wollte man damals bei der Zusammenstellung der Werke unseres Hildesheimer Kreises, um die es uns zu tun war, 
die Herkunft des Stiles einwandfrei bestimmen, so hätte man das gesamte H.W.-Problem aufrollen müssen, was sich durch 
die Versicherung Hentschels verbot, seine Arbeit sei im Erscheinen begriffen; und außerdem führte es zu weit. Wir mußten 
uns deshalb auf Hentschels (damals allgemein anerkannte) Bestimmungen stützen und das Anregungsverhältnis umgekehrt 
konstruieren, als es sich jetzt — wohl auf Anregung von der Ostens (3) — als richtig herausstellte: trotz allen Bedenken 
(vgl. 2, S. 164 und Fußnote 59). 

®) Wie uns nach Abfassung des Vorliegenden Borchers dieser Tage mitteilt, ist Witten in Goslar tatsächlich 1486/87 
als Schoß-zahlender Bürger nachweisbar. Seine Vespergruppe wird also schon in diesen Jahren entstanden und die Früh- 
werke werden damit noch über Hentschels (in diesen Fällen unklar gelassene) Datierungen hinaus zurückzusetzen sein. 

°) Interessant sind in diesem Zusammenhang die Plastiken am Turm der Jakobikirche und das Grablegungsrelief 
von I505 an St. Andreas! 
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7. Hildesheim, Dom. Passionsaltar, Abendmahl 


haben glaubten! Und Wolter? Ist nicht er der Schöpfer jener Benediktiner, so können 
wir auch nicht wissen, was er sonst geschaffen haben mag !). 


Hentschel nun setzt den archivalisch beglaubigten Stavoer I. dem „Ex-Wolter‘ 
gleich, teilt aber die Ansicht Meiers, die Gruppe sei von mehreren, gar von drei oder 
noch mehr verschiedenen Meistern geschaffen. Beide überschätzen sowohl den quali- 
tativen wie den urkundlichen Wert des Altares von Enger. 


Hat man recht mit der Annahme, daß dieser Altar von Stavoer geschnitzt sei (... . wie 
doch darunter steht!!), so war dieser Meister nur ein grobschlächtiger ehemaliger Schüler 
unseres Unbekannten, als den ihn zu charakterisieren wir uns schon einmal bemühten (2). 
Bringt es jemand fertig, diesen Altar mit den Evangelistenreliefs oder gar mit der Ma- 
donna in Nürnberg in einem Atem und als Arbeiten ein und derselben Hand zu nennen, 


10) Die von Habicht (und mit ihm von Meier) dem Wolter zugewiesenen Evangelisten in London haben weder mit 
unserer Gruppe etwas zu tun (ebensowenig wie der von Habicht als Frühwerk herangezogene wesentlich ältere Godehard 
der Godehardikirche!), noch gibt es auch nur ein einziges Argument, sie gerade mit Wolters Namen in Verbindung zu 
bringen. Sie können unmöglich als für dessen Stil typisch zur Abgrenzung gegen die vermeintlichen Werke Stavoers heran- 
gezogen werden. 
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noch dazu im lobenden Sinne gegenüber dem Passionsaltar des Domes, so hat er einfach 
kein Organ für künstlerische Qualität! 

Das Schnitzwerk in Enger verrät die gleiche Gehilfenhand wie der Altar in Brese- 
lenz, die Reliefs der Handwaschung und der Geißelung im Hannoverschen Museum, die 
Marienkrönung ebendort und die köstlichen Schnitzereien am Knochenhaueramtshaus 
(1529). Den Altar _von 1507 in Reinhausen, dessen Flügelbilder (im Hannoverschen Muse- 
um) Hans Raphon schuf, und eine Anna selbdritt in Stahle/W. könnte man für” „von dem 
Hauptschnitzer geschaffen halten, bevor der unter Wittens Einfluß stand, doch wider- 
spricht dem die Jahreszahl und die Ausgeschriebenheit der Handschrift, die der des Braun- 
schweiger Johannes nicht direkt nahesteht: sind auch diese Stücke und die ältere der 
beiden Bernwardbüsten Arbeiten des Schnitzers von Enger? Geschaffen, ehe er unter 
den Bann unseres Unbekannten geriet? Das Breithändige, sackig Schwere, Massige und 
wulstig Rundliche der Engerer (und der als zugehörig genannten) Gestalten ist auch in 
diesen beiden Arbeiten (wenn auch elastischer und gespannter) schon vorhanden. Ge- 
hören weiter etwa auch die merkwürdig plumpen und wie geschwollenen Gestalten von 
Groß-Düngen, von Dettfurt, die bereits erwähnte Kurien-Madonna, die Kurien-Katharina, 
der Isenhagener Altar (Breselenz!) und das Epitaph Barner am Dom, der Kreuzträger des 
Kreuzkirchenkreuzganges und womöglich noch der Lindhorster Altar zu den Arbeiten 
dieses gleichen? Der Västra Ed-Altar in Stockholm und der Hohe Priester in Berlin? 

In all diesen Fällen handelt es sich um mehr oder minder sorgfältig gearbeitetes 
„Werkstattgut‘‘, das immer nur schwer genauer zu bestimmen ist, weil nicht ein Einzelner 
jedesmal selbständig sich in ihm aussprach. Auch den Altar in Holtrup würde man dieser 
Gruppe zuzählen, wäre er nicht auf das gleiche Jahr 1525 zu datieren wie der in Enger! 
Er steht zwischen dem und den Hauptwerken (Henneckenrode!) ganz ähnlich dem Lind- 
horster; nach Stil und nach Qualität: Die schöne Mittelfigur der Madonna ist keineswegs 
das Urbild dieser mehrfach wiederholten Komposition "), sie ist später und härter als 
die in Nürnberg, sogar im länglicheren Typus ihres Gesichtes, was bei der Gegenüber- 
stellung beider auf der Hannoverschen Ausstellung ausgezeichnet noch einmal sich kon- 
trollieren ließ (leider fehlte dort die aus Henneckenrode). 

Vom Engerer Altar können wir also nicht ausgehen, das Oeuvre eines Meisters zu- 
sammenzustellen. Einheitlich in sich (II) zeigt dieser Altar nichts anderes als eine werk- 
stattmäßige Vergröberung und Zerweichung genau des Stiles unserer Hauptwerke: man 
vergleiche nur einmal im ganzen und bis ins einzelne das Mittelstück mit dem des so viel 
wertvolleren Passionsaltares im Dom! Die Schlußfolgerungen Meiers aus vermeintlich 
grundlegenden Verschiedenheiten der Haarbüschelmanier sind keineswegs überzeugend, 
da diese geringfügig, noch dazu nicht einmal immer vollständig beobachtet sind und so- 
wohl zeitlich wie durch Unterschiede der Sorgfalt (verschiedener Gehilfen) bedingt sein 
mögen. 

Trotz alledem könnte Stavoer unser Ex-Wolter sein, eher als. „der; und zwar der 
Meister gerade der Hauptwerke. Doch nur, wenn nicht er selbst den einzigen von ihm 
signierten Altar schnitzte! 


1!) Meier übersah, daß wir die gleiche Zusammenstellung schon veröffentlicht hatten! 
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Das mag paradox klingen, aber er- 
innern wir uns einmal der Fälle Simon 
Haider — Nikolaus Gerhard (9), Michael 
Wolgemuth — Veit Stoß; oder denken 
wir an Valentin Lendenstreich (10)! Viel 
wahrscheinlicher nämlich als jene opti- 
mistische Annahme, daß eine Signatur 
jener Zeit ohne weiteres die Eigenhändig- 
keit des bezeichneten Teiles sicherstelle, 
ist, daß Stavoer als Werkstattinhaber 
diesen Altar zwar signiert, ihn aber nicht 
selbst gearbeitet hat. 

Ist das nun wahrscheinlich, daß also 
Stavoer unser Unbekannter ist? War 
nicht etwa der Träger auch dieses Namens 
ein Maler wie die meisten Werkstattunter- 
nehmer seiner Zeit (12)? Wir wissen es 
so wenig von ihm wie von Wolter !?). 
Da er überdies aber schon 1504 Meister 
in Hildesheim ist, müssen wir Meier trotz 
den neuen Witten-Daten recht geben ge- 
genüber Hentschel: der archivalisch zu 
belegende Stavoer fällt als Bewerber um 
unsere Gruppe höchstwahrscheinlich eben- 
so aus wie Wolter. 

Es wird ein Dritter sie geschaffen 
haben, und gar nicht unbedingt ein 
Meister! Womöglich ein bildschnitzender 
Geselle im Betriebe eines der Maler- 
meisterunternehmer in Hildesheim, viel- 
leicht des Stavoer! 


'?) Es sei in diesem Zusammenhang erwähnt, daß 8. Nürnberg, Germanisches Museum. Maria mit Kind 
auf einem Altar der Pfarrkirche in Obernkirchen (Graf- 
schaft Schaumburg) auf der Emmausszene im Fenster der originalen Fassung wie eine Signatur gemalt das Spiegelbild der 
Hausmarke angebracht ist, die wir vom Siegel jener Vertragsurkunde (gibt etwa die das Negativbild?) als die des Wolter 
kennen. Sollte es sich wirklich hier (und auf derart versteckt angebrachte Zeichen ist im allgemeinen mehr Verlaß in bezug 
auf wahre Signatur in unserem Sinne, als auf solch auffällige wie in Enger) um dessen Handwerkerzeichen bus wie im 
Falle des „W“ im Medaillon des Wittenschen Altares von Ehrenfriedersdorf, oder des Lukasaltares des Rode in Tubece so 
würde dies für Wolter als einen Faßmaler (Maler) sprechen. Maler und Bildschnitzer zugleich in einer Person aber ist trotz 
allen diesbezüglichen Behauptungen noch nie nachgewiesenermaßen ein spätmittelalterlicher Handwerksmeister sen: 
Wolters Hausmarke (Meisterzeichen) wirkt sonderbarerweise wie aus der des Hans Witten, die gleich Snen Steinmetzzeichen 
am Bornaer Altar angebracht ist, weiterentwickelt, wie das in der Bauhütte für Meister und Schüler einmal Ber war. 
Aber als Schnitzerei ist der Obernkirchner Altar — eine einigermaßen beachtliche Arbeit — höchstens im weitesten Um- 
kreis unseres Unbekannten entstanden, also nur vielleicht Hildesheimschen Ursprungs; keinesfalls ein Werk von ihm. NEE 
scheinlich hat Wolter mit unserer Gruppe von Bildwerken also gar nichts zu tun und war Maler-Unternehmen. Wittens 
Meisterzeichen ist abgebildet bei Hentschel (1), Wolters (vom Siegel) auf der Kartenskizze in „Meister Wolter‘ (2). 
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Nur so läßt es sich erklären, 
daß seine Werke nicht nur die Ves- 
pergruppe in Goslar und die Hal- 
lenser Helena, sondern noch (die 
Benediktiner!) die Waldkirchen- 
madonna Wittens, die Chemnitzer 
Portalfiguren, den Ehrenfrieders- 
dorfer (um 1507) und den Bornaer 
Altar (1511) vorauszusetzen schei- 
nen, was besonders der Hennecken- 
roder Altar in seiner fast metallisch 
prallen Härte des Reliefs, mit der 
gratige, eckige Faltenstege flach und 
wie schichtweise den blockig vorge- 
wölbt wirkenden Körperschwellun- 
gen aufgelegt sind, anzunehmen 
nahelegt; ähnlich auch der Holt- 
ruper. 

Ist solche Parallelität der künst- 
lerischen Entwicklung trotz länge- 
rem Getrenntsein bei so gerade- 
zu entgegengesetzter künstlerischer 
Veranlagung (Vesperbild Goslar — 
Vesperbild Hildesheim!) erklärbar 

9. Hildesheim, Godehardikirche. Mittelgruppe des Benediktaltares rein aus dem allgemeinen Stil- 

wandel, dem beide unterworfen 

seien? Wir glauben das nicht. Und nur wenn unser Schnitzer weder Wolter noch Stavoer 
war, kann er bis zum Cantiusreliquiar-Modell (1511) bei Witten gewesen sein! 

Je tiefer man in das Gestrüpp der spätmittelalterlichen Kunstübung hineindringt, 
desto skeptischer wird man in bezug auf Namengebungen. Es sind gewiß nicht immer nur 
Meister gewesen, die uns bedeutende Werke hinterlassen haben. Selbst Nikolaus Gerhard 
hat noch als reifer Meister den Platz gewechselt und wiederum als Geselle im Dienste 
fremder Unternehmer gearbeitet und deren Namen unter sein eigenes Werk gesetzt 
(Konstanz!); erst die heutige Zeit mit ihrem neuartigen Begriff von Künstlertum und 
Signatur wundert sich darum. Wie viele begabte Künstler mögen nie zu eigener Meister- 
stellung emporgestiegen sein! Ihre Namen werden unbekannt bleiben, und oftmals werden 
wir die ihrer künstlerisch unbedeutenderen oder überhaupt nicht tätigen Meisterunter- 
nehmer für die ihren halten (Syrlin d. Ä.!?). Auch für Stavoer gilt als erste jene Möglich- 
keit, daß er als Unternehmer ein Maler war; Beispiele „‚falscher‘‘ Signaturen haben jahr- 
zehntelang die Forschung irregeführt. 


Nur eines steht in unserm ganzen reichlich dunklen Falle unumstößlich fest, auch 
wenn es durch nichts anderes als nur durch Stilkritik zu erhärten ist: Die Hauptschöpfun- 
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10. Hannover, Landesmuseum. Temperantiarelief vom Schloß in Celle 


gen unseres Kreises sind Äußerungen nur einer einzigen künstlerischen Persönlichkeit, 
mögen noch so viele Gehilfen mit handanlegend am Werke beteiligt gewesen sein, und 
Nachahmer ähnliches geschaffen haben. 

Die geradezu massenweise Produktion eines Schulbetriebes tritt immer mehr in Er- 
scheinung: das ganze „‚niedersächsische“ Land gerät unter dem Einfluß unseres mit Namen 
Unbekannten — und damit indirekt unter den des Hans Witten !?). Der Altar von Lins- 
horst aber, der aus Västra Ed im Historischen Museum zu Stockholm (1526) !*) (Abb. 12) 


13) Die von uns s. Zt. getroffene Zusammenstellung von Werken „Hildesheimer“ Schulung ist inzwischen durch eine 
ganze Reihe weiterer Funde nicht nur des Verfassers zu erweitern. Wir brauchen diese Stücke nicht aufzuzählen, da sie 
voraussichtlich in einer vom Hannoverschen Landesmuseum geplanten katalogartigen Veröffentlichung zusammengefaßt, 
und teilweise — soweit ihre Verbindung zum eigentlich niederdeutschen Kunstraum der Hansestädte gegeben ist — in 
einer besonderen Arbeit des Verfassers berücksichtigt werden sollen. 

14) Wje der Ehrenfriedersdorfer des Witten zeigt er jene seltene und wohl nur in einer der wenigen Werkstätten, die 
ein Schnitzer, nicht ein Maler unterhielt, denkbare Form, daß bei mittlerer Öffnung des Werkes noch einmal Standfiguren 
in flachgeschnitztem Relief sichtbar werden; und außerdem wie die obersächsischen Altäre einen „Auszug“, der weder in 
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und ein kleiner in Gandersheim stehen — obwohl deutlich „‚Hildesheimschen‘“ Stiles, 
wenn auch nicht auf der Höhe der Qualität der dortigen Hauptwerke — den Wittenschen 
Arbeiten aufs neue erstaunlich nahe, so daß es scheinen will, als habe wirklich mehrfach 
eine Berührung zwischen jener und unserer Werkstatt stattgefunden, als sei das Schaffen 
nicht nur unseres Bildschnitzers in seinem Beginn durch das des großen Witten befruch- 
tet worden, sondern als habe der unsre später noch Gehilfen von jenem übernommen. 


Unser Bildschnitzer war nicht der einzige, dem die eigne Kunst an der jenes großen 
Meisters sich entzündete. Sehen wir einmal ganz ab von allem Schulwerk: es finden sich 
außer unserem Unbekannten noch weitere „Meister“, deren Wirken nicht ohne das 
des Witten zu denken ist. Die Goslarer Kreuzigungsgruppe (des Hans Brandes?) von 
152015) (13) wird zwar in unseren Kreis gehören, aber am Salzwedeler Marienaltar war 
ein anderer tüchtiger Wittenschüler tätig; und vergessen wir nicht: Claus Berg '°)! 

Aber auch der Stil speziell unseres Hildesheimer Unbekannten (wir wiederholen: 
von Hans Witten über allen nur vage zu vermutenden „harzischen“ Grundcharakter 
hinaus „süddeutsch“ befruchtet) hat sich nicht nur in Hildesheim selbst an die 150 Jahre 
als Schule lebendig erhalten !”), sondern sogar noch über das „Gebiet zwischen Weser 
und Elbe“ hinaus: Ausläufer seines Stiles finden sich westlich der Weser!®), nördlich in 
Schleswig-Holstein bis nach Dänemark hinauf, sogar in Schweden 1%), und östlich 
der Elbe in Hamburg und in Lübeck, wo nicht nur Schnitzer wie Claus Berg auf- 
treten, die von Witten selbst kommen, sondern mindestens einer auch aus der Schulung 
unseres Unbekannten in Hildesheim, dessen Name nicht Wolter und kaum Stavoer ge- 
lautet haben kann '?). 

Die Reformation bereitete der Menge an Bestellungen auf Kirchenausstattungsgut 
ein Ende. Mehr weltliche, private Aufgaben wurden nun gestellt und bewältigt: die vor- 
züglichen Celler Steinplastiken, viel Schmuck und Gebild an Hildesheimer Häusern 
entstand. Der einzelne nun humanistisch eingestellte Bürger verlangte anders nach 
Repräsentation als die bis dahin noch mittelalterlich gebundenen Körperschaften. Es 
begann die Zeit des stolzen Amts- und des reichen Bürgerhauses des deutschen Früh- 
barock. Die Werkstatt unseres Unbekannten half mit es formen, daß in keiner Stadt 
noch heute solch kostbare Fülle daran ist wie in Hildesheim. 


Hildesheim noch in dieser Form in Lübeck (das Stück wird am Ort als lübeckisch bezeichnet) üblich ist. Verschiedene 
weitere Arbeiten gehen mit diesen zusammen, so z. B. der Altar der Leonhardskirche in Frankfurt/M., der nachweislich 
aus Hildesheim stammt, und dessen Flügelbilder der Meister des Johannesaltares (15) malte. 

15) Diese Namengebung vermochten wir noch nicht nachzuprüfen, da uns die Schrift, in der sie ausgesprochen sein 
soll (Hentschel) trotz aller Bemühung darum bisher noch nicht zugänglich wurde. Borchers, dem Direktor des Goslarer 
Museums, den wir danach fragten, war sie überhaupt unbekannt. 

16) Auch Hentschel deutet darauf hin. Wir vermuteten vor Jahren schon, während sie Deckert (14) ablehnte, die ge- 
meinsame Ausbildung beider und seine Abhängigkeit von Hans Witten (2, S. 62ff.). 

17) Verschiedene Grabplastiken, die bereits erwähnten Reliefs vom Celler Schloß, die inzwischen auch durch Stutt- 
mann (der unseren diesbezüglichen ausdrücklichen Hinweis auf sie wohl übersehen hat) als in diesen Kreis gehörend an- 
erkannt werden (15), die Taufe von 1561 in Peine und die der Hildesheimer Michaeliskirche (1613), um drei Beispiele von 
vielen anzuführen, bezeugen es. 

18) Bis nach Soest (Wiesenkirche, Altar im nördlichen Seitenschiff » 

19) Hier wohl als Export wie der bereits erwähnte Altar aus Västra Ed und eine (ältere) Katharina in der Kirche zu 
Söderköping, deren Haar auffällig schon in einer rautenförmigen Art geschnitzt ist wie z. B. das der Holtruper Maria. 
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11. Enger i. W., Altar. Die Geißelung Christi. 1525 
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P.s. Es würde zu weit führen und ist nicht hier, wo wir die Zusammengehörigkeit 
der Hauptwerke und die Frage nach dem Meister behandelten, der Ort, ins Einzelne 
zu gehen und in dem größeren Kreis einzelne Zusammenhänge aufzuzeigen, trotzdem 
uns dies in manchen Fällen interessant und nicht schwer zu sein scheint (z.B. Holtrup— 
Wernigerode — Mildenau; Henneckenrode—Glösa—Crossen; oder auch manches, was auf 
eine Kenntnis noch der Annaberger Schönen Pforte schließen läßt). In derartige Spezial- 
fragen wollten wir uns hier nicht verlieren, um die Hauptgesichtspunkte klarer heraus- 
stellen zu können. Im Einzelnen scheint uns eine Behandlung der erweiterten „Hildes- 
heimer Gruppe“ nicht möglich zu sein ohne eine gleichzeitige Behandlung der Arbeiten 
des weiteren H.W.-Kreises. Beide greifen ineinander über. 
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12. Stockholm St. H. Museum Västra Ed-Altar. Ausschnitt 
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DER KNABENHARNISCH JORG SEUSENHOFERS 
FÜR SIGMUND I. AUGUST VON POLEN 
VON BRUNO THOMAS 


Bis 1933 bewahrte die Wiener Waffensammlung unter der Inventar-Nr. A 112 
einen künstlerisch überlegen durchgeformten und glanzvoll ausgearbeiteten Knaben- 
harnisch (Abb. 1, 2, 4, 7) samt zugehörigen Sattelblechen, dem leider der Besitzername 
eines Ludwig II., Königs von Ungarn (1506-1526), des unglücklichen Opfers der ent- 
scheidenden Türkenschlacht bei Mohäcs, in falscher Überlieferung untrennbar anhaftete. 
Diese Überlieferung läßt sich zwar nicht weit zurückverfolgen, auch hätten von Anfang 
an schwere Bedenken gegen sie wach sein müssen. Sie wurde jedoch bekräftigt durch die 
repräsentativen Veröffentlichungen eines Leitner und Boeheim, jener Männer, die im 
späteren IY. Jahrhundert den kaiserlichen Sammlungen vorstanden und die damals 
zweifellos zu den führenden Vertretern ihres jungen Faches zählten. 

Der Harnisch stammt aus den Beständen des alten Kaiserlichen Zeughauses in Wien. 
Er hat also wahrscheinlich mit der Erbschaft Kaiser Ferdinands I. an die Hauptlinie 
seines Sohnes und Nachfolgers Maximilian II. Wien nie verlassen — die napoleonische 
Verbringung nach Paris 1809— 1815 ausgenommen. Vorausgesetzt, daß er nicht erst in 
späteren Jahren, im 17. oder 18. Jahrhundert, zur kaiserlichen Rüstkammer gestoßen ist, 
hat auch er den Weg von der Stallburg nach dem 1559 zum Zeughaus umgebauten Salz- 
burger Hof in der Renngasse und ins Arsenal 1856 mitgemacht, um 1889 im Kunst- 
historischen Museum zu landen. 

Leider ist der Weg, den die Bestände der Wiener Harnischkammer im einzelnen 
und damit der sogenannte Harnisch Ludwigs II. zurückgelegt haben, bis über 1846 
hinaus nicht zurückzuverfolgen. Lebers handbuchartiger Führer ist die früheste Schil- 
derung des Zeughauses und Darstellung seines Inhalts, die bekannt ist!). Die Über- 
lieferung, auf die er sich beruft und die er in so vielen anderen Fällen mit entschiedenem 
Erfolg angreift und berichtigt, liegt heute in keinem Inventar oder Verzeichnis, Führer 
oder Aktenstück mehr vor. An Leber hält sich der Tafelband Leitners”?), an diesen 
wiederum Boeheim?). Beide wiederholen die Zuschreibung an Ludwig II., da sie durch 
„die ältesten Inventare“ belegt sei. Ob ihnen außer dem Werk Lebers ein solches über- 
haupt vorgelegen habe, muß jedoch stark bezweifelt werden. 


1) F, v. Leber, Wiens Kaiserliches Zeughaus, Leipzig 1846, S. 63 ff., Nr. 123. Unterbeinzeug und Schuhe des Harni- 
sches werden hier nicht erwähnt, befanden sich also wahrscheinlich getrennt aufgestellt. 

2) Q. Leitner, Die Waffensammlung des österreichischen Kaiserhauses im Arsenalmuseum zu Wien, Wien 1866—1870 
SESSELtl8% 

3) W. Boeheim, Führer durch die Waffensammlung, Wien 1889, S. 27, Nr. 69, und Album hervorragender 
Gegenstände aus der Waffensammlung des allerhöchsten Kaiserhauses, Wien 1894, el iS 
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ä; 


I. Jörg Seusenhofer, Innsbruck 1533. Ganzer Knaben-Kostümharnisch Sigmunds II. August von Polen. Budapest, 
Nationalmuseum 
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2. Burgunderhelm zu Abb. ı, geschlossen 


In seiner letzten Arbeit hat Boeheim schließlich versucht, diese fehlerhafte Zuschrei- 
bung geschichtlich, urkundlich und stilvergleichend zu stützen?). Weder das herange- 
zogene historische Ereignis, noch die Briefstelle stimmen aber zu dem Harnisch, dessen 
Stellung in der Stilentwicklung der Harnischplastik weiter verkannt blieb. Die fehler- 
hafte Überlieferung erzeugte seit je eine Befangenheit, von der auch er sich nicht be- 
freien konnte und verhinderte die vorurteilsfreie Betrachtung und Untersuchung des 
Gegenstandes. Dieser Umstand aber kostete bei den Ausgleichsverhandlungen des Bundes- 
staates Österreich mit dem Rumpfungarn der Nachkriegsjahre der Wiener Sammlung 


#, W. Boeheim, Die Waffenschmiede Seusenhofer .., Jahrbuch der Kunstsammlungen des allerhöchsten Kaiser- 
hauses (künftig zitiert Jb.) 20, 1899, 302 f., Tfl. 43. 
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einen ihrer merkwürdigsten Harnische, der damit in den Besitz des Budapester National- 
museums überging. 

Gewiß hat Kaiser Maximilian I. die Doppelverlobung seiner erzherzoglichen Enkel 
Ferdinand I. und Maria mit Ludwig II. und Anna von Ungarn mit bedeutenden Feier- 
lichkeiten am 23. VII. 1515 begangen). Die Wiener Waffensammlung besitzt ein Paar 
vergoldeter Steigbügel, die in ihrem Typus letzte Anklänge an die späteste Gotik vor dem 
endgiltigen Durchbruch neuer Formvorstellungen bewahren‘). Ihr Monogramm FA, das 
auch noch in anderem Zusammenhang von Wichtigkeit sein wird, läßt sich wohl auf 
Ferdinand und Anna deuten. In ihnen könnte sich allenfalls ein Geschenk zur Verlobung 
erhalten haben. Der Budapester Knabenharnisch dagegen hat mit jenem Anlaß nichts zu 
tun. Die Bestellung eines Küriß für den jungen König von Ungarn (er war damals acht 
Jahre alt), die Kaiser Maximilian I. zur selben Gelegenheit am 15. Juni 1514 von Krain- 
burg aus an Konrad Seusenhofer (1460/70— 1517) ergehen läßt, bezieht sich auf einen 
anderen Knabenharnisch, der allem Anschein nach nicht mehr erhalten ist”). „Mit einem 
geliegerten ross und über das mit einem goldgeätzten küriss nach dem ebenmaß seines 
leibs“ hat der Kaiser seinen künftigen Schwiegerenkel am 23. Juli 1515 bedacht °). Damit 
ist höchstwahrscheinlich jene Schöpfung des Innsbruckner Hofplattners gemeint, die 
jedoch im Budapester Knabenharnisch bestimmt nicht erhalten ist. 


Das lehrt ein viermal vorkommendes Monogramm ES oder SE, das alle Autoren 
gemäß einem Vorschlag Lebers auf „Elisabetha Sancta“, die Heilige Ungarns, deuten. 
Eine derartige Auslegung bewegt sich jenseits aller damaligen Gewohnheiten und Vor- 
stellungen. Ausgeschriebene oder abgekürzte Anrufungen von Heiligen, Gebete und reli- 
giöse Sprüche kommen wohl geätzt auf Harnischen und Waffen vor?). Niemals aber der 
Name eines oder einer Heiligen für sich und gar in dieser Form. In die Dutzende aber 
gehen die Beispiele, wo die verbundenen Anfangsbuchstaben eines fürstlichen Paares die 
Rüstung zieren. Der Harnisch Konrad Seusenhofers für Heinrich VIII. von England 
von 1512/14 trägt um den Rand seines Schurzes in ununterbrochener Folge HK, das ist 
Heinrich und Katharina von Aragon!®). Die Turiner Armeria Reale bewahrt unter 
der Nr. B2 ein ledernes Gelieger von einem Pferdepanzer, das Pariser Musde d’Armee 
unter G 137 einen Helm mit OHS, den Buchstaben des Otto Heinrich von der Pfalz 
und der Susanna von Bayern, beides also in den Jahren zwischen 1529 und 1543 ent- 


5) Die Hochzeit fand am 13.1. 1522 statt. 

°) Inv. Nr. A 1162; A. Grosz und B. Thomas, Katalog der Waffensammlung in der Neuen Burg, Wien 1936, Saal, 
Vitrine 52, Nr. 17. 

”) Jb. 2/2, 1884, Regest 1169. — Hinweis bei Boeheim, Jb. 20, 1899, 302. 

®) Fuggers Spiegel der Ehren des Erzhauses Österreich, Nürnberg 1668, Buch 6: 1515, S. 1335. — Hinweis bei 
Boeheim, Jb. 20, 1899, 302. 

°) Um nur Stücke der Wiener Waffensammlung zu nennen: D ır, Jagdschwert Kaiser Maximilians I. um 1490: 
Hüllf Maria unns aus der nott, Hillf Sanndt Sewasttiann; A 470, Harnisch des Adam Gall um 1550: Die Anfangsbuchstaben 
des Spruches Heilige Jungfrau beschütze mich durch deine heilige Gnade sieh meine Mühsal; A 376, Harnisch des Konrad 
von Bemelberg um 1532: Hilf herr am kreicz; A 175, Mörsermodell (wohl Spielzeug) von ISı5: MariaAnna suano dni ISIS, 
was allerdings statt einer Anrufung die Besitzernamen bezeichnen könnte und dann wohl auch auf die Doppelverlobung der 
österreichischen und ungarischen Prinzessinnen hinwiese. 


1%) Ch. Ffoulkes, The Armouries of the Tower of London, Bd. 1, London 1916, S. 93, 'Tfl. 3—4, Inv. Nr. II, 5. — 
Boeheim, Jb. 20, 1899, Tfl. 40. 
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standen!!). Die Hochzeitsharnische 
Herzogs Julius von Braunschweig 
von I560 tragen seine und der 
Herzogin Hedwig von Branden- 
burg Buchstaben JH geätzt auf der 
Brust '?). Von sächsischen Kur- 
fürsten sind der Bräutigamsmantel 
und ein Roßharnisch von 1622 
Johann Georgs I. mit seiner und 
der Kurfürstin Magdalena Sibylle 
Buchstaben, ferner der Fußturnier- 
harnisch Johann Georgs III. zu 
seiner Hochzeit mit Anna Sophie 
von Dänemark im Jahre 1666 mit 
ISSAS7HZSzerhalten 2). 

Auf anderen Waffengattungen 
sind solche Doppelzeichen womög- 
lich noch häufiger zu finden. Ein 
Reitschwert Augusts von Sachsen 
von 1555 trägt das doppelte A des 
Kurfürsten und seiner Gemahlin 
Anna von Dänemark !?). Wohl stehen 
die mit AF versehenen Wiener Steig- 
bügel (s. o. S. 224) als solche ziem- 
lich allein. Aber die in vielen Formen 
vertretenen Stangenwaffen der fürst- 
lichen Leibgarden führen im 16. 
Jahrhundert häufig dieverbundenen 
Initialen des Herrscherpaares. 1558 
läßt Kaiser Ferdinand I. Helmbarten 
mit den Buchstaben AF ätzen!°). 


11) H. Stöcklein, Ein Gelieger aus dem Be- 
sitz des Pfalzgrafen Ottheinrich, Münchner Jahr- 
buch der bildenden Kunst 5, 1928, 59—63. 

12) R. Bohlmann, Die Braunschweigischen 
Waffen auf Schloß Blankenburg am Harz, Z.f. 
hist. Waffenkunde 6, 1914, 376 ff., Abb. ı9 ff. 

13) M. v. Ehrenthal, Führer durch das 
Historische Museum, Dresden 1899, E 14, bzw. 
D 30. — E. A. Haenel, Kostbare Waffen aus der 
Dresdner Rüstkammer, Leipzig 1926, S. 38, Til. 
79 bzw. 8246, 111.23. 

14) M.v. Ehrenthal, a. a. O., S. 63, E 55. 

15) (K. Weiß), Katalog des Waffenmuseums 
der Stadt Wien, Wien 1886, Nr. 640—42, 680, 3.Jörg Seusenhofer, Innsbruck 1547. Fußkampfharnisch von derTiroler- 
688— 89. Adler-Garnitur Ferdinands von Tirol. Wien, Wafiensammlung A 638 
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Kusen und Helmbarten Kaiser Maximilians II. von 1551 bis 1571 tragen die beiden ver- 
schlungenen M, die den Herrscher und Kaiserin Maria bezeichnen'®). All das spricht 
dafür, auch im ES des Budapester Harnisches die Anfangsbuchstaben eines allerdings 
sehr jugendlichen fürstlichen Paares zu sehen. 

Sowie man sich klar wird, daß der Knabenharnisch seiner künstlerischen Form und 
seinem Zierstil gemäß nicht dem zweiten, sondern dem vierten Jahrzehnt des 16. Jahr- 
hunderts angehören muß, ändert sich die Sachlage grundlegend. Es fällt damit der Be- 
sitzername (Ludwig II. ist 1526 gestorben), Konrad Seusenhofer (gestorben 1517) kommt 
als der Künstler nicht mehr in Betracht, der Hinweis auf Urkunden und geschichtliche 
Tatbestände des Jahres ısı5 verliert jede Bedeutung. 

Der Knabenharnisch und auch das Sattelblech ahmen jene sogenannte verhaute 
Tracht mit ihren manchmal abenteuerlich reichen Schlitzen nach, die in ihrer ausgepräg- 
testen Form allerdings zwischen 15ıo und 1520 besonders bezeichnend für die kaiser- 
lichen Landsknechte wurde!”). Diese stoffverschwendende Kleidermode mit Pfeifen und 
Puffen, Bändern und Schlitzen wird am besten anschaulich an Miniaturen und Graphik 
der Zeugbücher und des Triumphzuges Maximilians I, an den Werken der Maler 
und Zeichner Jörg Kölderer und Hans Burgkmair, eines Urs Graf und Hans Holbein 
d.J. aus dem späten ersten und aus dem zweiten Jahrzehnt. Früh bereits, erstmalig wohl 
gar in Innsbruck, fand diese Stofftracht ihre peinlich genaue werkstoffverleugnende 
Nachahmung im harten Stahl des Kostümharnisches (Pfeifen-, Trachten-, Travestie- 
Harnisch)!®), wie das älteste gesicherte Beispiel, der vor allen reizvolle Wiener Knaben- 
harnisch mit dem Schurz des späteren Kaisers Karl V., das krönende Meisterwerk des 
alten Konrad Seusenhofer beweisen möchte!?). 

Diese Erkenntnisse durftennichtübersehenlassen, daßsowohldiestoffreiche Schlitzen- 
tracht, als auch ihre Umsetzung in Stahl bis zur Jahrhundertmitte und darüber hinaus 
bis in die achtziger Jahre fortwirkt und weiter dauert. Das beweisen eindrucksvoll die 
verwegenen Kriegergestalten mit ihren tief hängenden Pluderhosen eines Jost Amann 
von 1570 und 1580 und die Kostümbildnisse der gleichen Zeit, die selbst innerhalb der 
spanischen Tracht Schlitzwämser und verschiedentlich geschlitzte Puffenhosen immer 
wieder darstellen. Das bezeugen auf der anderen Seite ebenso nachdrücklich mit Jahres- 
zahlen bezeichnete Harnische und Harnischteile, wie die Beinzeuge an den Wiener Fuß- 
kampfharnischen Erzherzogs Ferdinand von Tirol eines Jörg Seusenhofer von 1547 (Abb. 
3,6) und Kaiser Maximilians II. eines Matthäus Frauenpreiß von 1550?%). 

Der früheste nachweisbare Kostümharnisch mit dem ‚„‚quattrefoiled pattern“, dem 
Quadrat-, Rauten- oder kreuzförmigen Muster ist allerdings das Pariser Stück G 178 von 


16) Grosz-Thomas, Katalog. ., Saal V, Nr. 101—114. 

17) S. F. Christensen, Die männliche Kleidung in der frühdeutschen Renaissance, Kunstwissenschaftliche Studien ı 55 
Berlin 1934. 

18) H. Klapsia und B. Thomas, Harnischstudien I/II, Jb. d. kunsthist. SIg. in Wien NF. ı1, 1937, 139— 164. 

9) Inv.Nr. A 109; Grosz-Thomas, Katalog . ., I, 63. — Boeheim, Jb. 20, 1899, TA. 41. — Thomas, Jb. der kunst- 
hist. Slgn. NF. ıı, 1937, Abb. 165. 
0) Inv.Nr. A 638; Grosz-Thomas, Katalog . ., III, 15.— W. Boeheim, Ein Harnisch Erzherzogs Ferdinand von Tirol 
in der Ambraser Sammlung, Mitt. d. Central-Commission NF. 7, 1881, 58ff., Tfl. 1. — Inv.Nr.B 735; Grosz-Thomas, Kata- 
log . ., V, 40. — Boeheim, Jb. 12, 1891, 222, Abb. 31. — Thomas, Jb. d. kunsthist. Slgn. in Wien NF. 12, T93S sid T72 
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4. und 5. Handschuhe zu Abb. ı und 3 


der Hand des Mailänders Paolo Negroli aus dem zweiten Jahrzehnt !). Das gleiche Muster 
aber verwendet noch im achten Jahrzehnt jener Meister der Plattnerschule zu Greenwich 
(wohl der deutsche Jakob Halder?)), der den zweiten Prunkharnisch des königlichen 


>!) General Niox, Le musee de l’arm&e, armes et armures, Bd. ı, Paris 1917, S. ıı, TA. 5. 
°”) Ch. Ffoulkes, The armourers’ company of London and the Greenwich school of armour, Archaeologia 76, 1927, 


41—58. 
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Zeugmeisters Sir Robert Lee schlug. Die alle 
Einzelteile umfassende Zeichnung danach be- 
wahrt das Ätzmalerbuch des Victoria and 
Albert Museum an 20. Stelle, erhaltene Reste 
davon besitzen die Sammlungen in London 
und Stockholm). Umzeichnungen aller drei 
Harnische, des mailändischen in Paris, des 

« Innsbrucker in Budapest und des Green- 
wicher nach der Zeichnung in London bildet 
höchst anschaulich Grancsay nebeneinander 
ab?*). Die Zusammenstellung beweist augen- 
fällig, daß das Motiv der Schlitztracht, ins- 
besondere wie es am Budapester Stück auf- 
tritt, dessen Entstehung keinesfalls auf das 
zweite Jahrzehnt beschränkt und festlegt. In 
dieser Frage entscheidet einzig der Stil der 
plastischen Form und der graphischen Aus- 
zierung. 


Das deutlichste und gemeinverständ- 
lichste Wort spricht wie zumeist so auch in 
diesem Fall die Gestaltung und Proportio- 
nierung der Brust samt den Beintaschen, d.h. 
von Brust-, Bauch- und Oberschenkelteilen 
zueinander. Es hätte auffallen müssen, daß 
die Taille außerordentlich hoch sitzt, daß der 
Schurzteil gegenüber dem Brustteil auffallend 
lang geraten ist, daß die Brust mit ihrem 
Mittelgrat eine Bauchung aufweist, die in einer 
hochsitzenden Spitze oder doch Erhebung 
aufläuft. Diese Abweichungen von der ruhen- 
den Rundform, von der wohlausgewogenen 
Ausgeglichenheit der reinen Kreislinie und 
Kugelfläche stehen in absichtlichem Gegen- 
satz zu den künstlerischen Vorstellungen und 
dem Stilgefühl der klassischen Zeit des deut- 
schen Harnisches zwischen 1500 und 1530. 


”) Sir G. Laking, A record of European armour and 
arms, Bd. 4, London 1921, S. 44—53. — Ch. Ffoulkes, The 
armouries of the Tower of London, Bd. ı, London 1916, 
S. 179£., Inv.Nr. IV, 43—44. 

24) St. V. Grancsay, Notes on armour of the Greenwich school, Metropolitan Museum Studies, 2/2, New York 
1929, 97. 


6. Beinzeug zu Abb. 3 
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Solche ‚Verzerrungen‘, wie sie sich hier an- 
deutend abzuzeichnen beginnen — man ver- 
gleiche die breitgezogene Schuhform, die gegen- 
über der Klassik verzogen geschnittenen Rand- 
linien des Sattelvordersteges, der Schultern 
und ihrer Brechränder — sind besonderes 
Kennzeichen des vierten Jahrzehnts und ins- 
besondere an einer Reihe von bezeichneten 
Wiener Harnischen zwischen 1530 und 1540 
bestens zu belegen und in ihrer Entwicklung 
zu verfolgen?). 

Die vergleichende Gegenüberstellung be- 
dient sich am besten eines der beiden Wiener 
Harnische Kaiser Ferdinands I. von Jörg 
Seusenhofer, die durch die eingeätzte Jahres- 
zahl 1537 genau festgelegt sind (Abb. 8) °%). 
Auch hier lebt sich die Freude an der Ver- 
änderung und Vermeidung der Kreislinie aus, 
weichen die zurückhaltend gemäßigten Zweck- 
formen der kraftvollen Übertreibung und dem 
Übermaß, der spielerischen Lust am Reich- 
tum der Überschneidungen und Ausbuch- 
tungen. 

Der graphische Stil der durchaus vergol- 
deten Hochätzung widerspricht dieser Er- 
kenntnis keineswegs. In dem dichten Gitter 
der diagonal durchlaufenden gekehlten Streifen 
sowohl, wie in den gekehlten Vierblattmustern, 
die jedes einzelne Quadrat füllen, kehren an 
allen Teilen die gleichen Figuren immer wieder. 
Auf spärlichem Punktgrund steht einfaches 
Blattwerk, manchmal an langen ausgeschwun- 
genen Ranken, nur an wenigen Stellen — z. B. 
am Unterbeinzeug — von einer Mitte aus sym- 
metrisch nach beiden Seiten entfaltet. Außer- 
dem gibt es dichtgewellte Linien, in die das 
Eu 25) B. Thomas, Harnischstudien III: Stilgeschichte des 
deutschen Harnisches von 1530—1560, Jb. d. kunsthist. Sign. 
in Wien NF. 12, 1938, 175— 202. Hier (S. 178, Abb. 194), ebenso 
wie im Kopenhagener Vortragsbericht der Z. f. hist. Waffen- und 7. Beinzeug zu Abb. ı 
Kostümkunde NF. 6, 1938, 179, auch schon die weiter nicht be- 
gründete Andeutung der neuen Forschungsergebnisse bezüglich des Budapester Harnisches. 


26) Inv.Nr. A 472; Grosz-Thomas, Katalog . ., III, 9 II. — Boeheim, ]Jb. 20, 1899, 31, Abb. ı2. — Thomas, 
Jb. d. kunsthist. Sign. in Wien NF. 12, 1938, Tfl. 15, Abb. 196 ff. 
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Blattwerk manchmal an den schmalsten Stellen übergeht, und schließlich, wenn auch nur 
ganz selten, das für die Zeit allgemein übliche Schnurmuster. Damit erschöpft sich der 
Motivenschatz des Ätzzeichners. Figürliche Einzelheiten fehlen gänzlich. 

Blatt und Schlängellinie sind nirgends in übergroßer Feinheit hingesetzt. Eher derbe 
oder gar rohe, aber immer saftgeschwellte und kraftstrotzende, gesund und lebendig 
wirkende Bildungen kennzeichnen den Meister. Diese bescheidene Ornamentik in ihrer 
unverkennbaren stilistischen Haltung genügt allein, um wenigstens die Atzmalerschule zu 
nennen. Derartige stilkritische Zuschreibungen erscheinen im allgemeinen umso gewagter, 
als bisher in der Forschung Versuche dieser Art überhaupt nicht angestellt wurden und 
das Material durchaus ungesichtet ist. (Sie werden später durch weit gewichtigere Fest- 
stellungen gestützt). Durch solche natürliche, ungezierte, rustikale Art unterscheidet sich 
ganz im allgemeinen die Innsbrucker Ziergraphik von der der übrigen deutschen Meister 
dieses Faches. Der Vergleich mit dem Beinzeug von der Adlergarnitur Erzherzogs 
Ferdinand von Tirol (Abb. 6, 7) von 1547 in Wien”) führt jedoch noch wesentlich weiter. 
Zwar ist ihr Ätzmeister Hans Perkhamer d. Ä. (gestorben 1560) nicht mit aller nötigen 
Sicherheit auch am Budapester Knabenharnisch nachweisbar, so wenig wie der Ätzer der 
Wiener Garnitur Kaiser Ferdinands I. von 1537 (Abb. 8), dessen schmale Randstreifen 
mit dem Knabenharnisch übereinstimmend genau die gleichen Ätzmotive tragen. Eines 
steht jedoch fest: der Meister der Plattnerarbeit ist beide Male derselbe, demnach Jörg 
Seusenhofer (1500/10 bis 1580), seit 1536 königlicher Harnischmeister Ferdinands I. in 
der Innsbruck-Mühlauer Plattnerei?®). Die Erfindung des rautenförmig oder gegattert 
gekehlten Oberbeinzeuges ist in früheren Jahren am Budapester Stück fast genau so vor- 
weg genommen, wie es am Wiener von gleicher Hand wiederholt erscheint. 

Die ganze Garnitur von 1547 ist in ihrer Gesamtwirkung allerdings wesentlich 
schlanker, leichter und graziler geraten, als die robustere Gestalt des Knabenharnisches, 
dies nicht nur in ihren plastischen Formen, sondern auch durch die lockere Verteilung 
der schmalen senkrecht durchlaufenden Zierstreifen. Aber das stellt nur ein Zeichen der 
Zeitentwicklung dar, die im fünften Jahrzehnt immer deutlicher klassizistischen und ma- 
nieristischen Zielen zustrebt. Im übrigen verbindet beide Stücke engstens die Einheit der 
künstlerischen Person, die es bei der Erforschung der Plattnerkunst immer mehr in den 
Vordergrund zu rücken gilt. 

Ist einmal dieser Schluß gezogen, daß es sich beim Budapester Harnisch nicht um 
ein Werk des alten Seusenhofer von 1515, sondern nur um eine Schöpfung des Neffen 
Jörg Seusenhofer zwischen 1530 und 1540 handeln kann, so strebt die Beweisführung un- 
weigerlich einem festen Punkte zu, der durch die bisher ungedeuteten Buchstaben S und E 
bestimmt ist. Im Werkverzeichnis Jörgs schien bisher ein Harnisch, dessen Bestellung 
und Ausführung durch Jörg und dessen Ablieferung durch seinen Vater Hans Seusen- 
hofer (1470-1555) auf Grund eines Briefwechsels gesichert ist, nicht mehr erhalten. 


2?) Vgl. Anm. 20. 

28) Vgl. die letzte kurz zusammenfassende Darstellung seines Werkes bei B. Thomas, Österreichische Waffen- 
schmiedekunst zwischen Spätgotik und Spätbarock, Geschichte der bildenden Kunst in Österreich Bd. 4, Baden bei Wien 
1939, S. I8I—IS8S. 
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8. Jörg Seusenhofer, Innsbruck 1537. Feldharnisch Kaiser Ferdinands I. Wien, Waffensammlung A 472 
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Vier Schreiben zwischen der tirolischen Kammer und dem König, späteren Kaiser Fer- 
dinand I. vom 14. II., 22. III, 31. V. und 19. VI. 1533 haben unter anderem einen 
„gereiften Küriß“, d. i. einen mit Kehlungen versehenen und überdies vergoldeten Feld- 
harnisch mit zwei Sätteln für den „jungen König. von Polen‘ zum Gegenstand. Sie sind 
aus den Kopialbüchern des Innsbrucker Landesregierungs-Archivs für Tirol im Auszug 
längst veröffentlicht. Ihrer Bedeutsamkeit halber gebe ich sie hier im Wortlaut wieder”). 


Aus Kopialbuch Missiven an hof 1533 fol. 22 b: 
Jung kunig von Bolan kurriss. 


Allerdurchleuchtigister kunig, allergnedigister herr. Auf den zedl, so Eur königliche Majestät auf die camer antworten 
lassen hat, mit mundtlichen bevelh an uns von der camer, das wir demjungen kunig von Bolan ainen ganzen kuris 
mit zwayen sätlen, auf das schonest geraifft, zemachen, auch auf rainest reiffen und zuvergulden, 
item und darzu der Römischen kaiserlichen Majestät etc. unsers allergnedigisten herrn potschafft in Venedig ainen ganzen 
kuris ins veld und ainen fuessknechtharnasch aufs schönest zemachen und noch darzue Euer Majestät valckenmaister Dann 
Marcado ainen ganzen kuriss, so auch geetzt sein soll, zumachen und von der camer zu bezalen verordnen, haben Wir Euer 
Majestät durch Andreen Teubler unsern mitratsfrundt underthenigclich erynnern lassen der camer beladung, aber doch 
so sol nicht destmynder dem jungen kunig von Bolhaim sein harnasch gemacht werden und der andern 
zwayer harnasch berueen, also ist anheut dato der jung Seusenhofer umb bschaid zu uns komen, dem wir 
solhs mit geburlicher beschaidenhait angezaigt und auf des kunigs von Bolan harnasch gelt verordnet 
haben, das wolten wir auf beger bemelts Seusenhofers und in bedenckhung der camer emplössung Euer Majestät under- 
thänigister mainung zu warnen, ob derselb Seusenhofer Euer Majestät deshalb auch schreiben wurde, im mit bschaid, wie 
oblaut, zu begegnen wissen nit verhalten. 


Datum Ynnsprugg am vierzehenden tag february anno etc. XXXIII. 
Stathalter, regenten und camer-räte. 


Aus Kopialbuch Geschäft von hof 1533 fol. 43 b—44 a: 
Kayserlicher Majestät Venedigisch orator harnasch. 


Wolgeborner und lieben getreuen. Als wir Euch hievor befohlen, vier personen in unser plattnerey zu Ynnsprugg 
harnasch slahen zu lassen, darunter Ir aber nicht mer dann ainen, nemlich des jungen kunig von Pollen 
zuerichten und slahen zu lassen angenemen, und wiewol wir nun aus dem schreiben uns deshalben getan, das 
unvermugen unser Tirolischen camer genedigklich bedenckhen, so geben wir Euch doch zu erkennen, das wir undter ob- 
berüerten personen unsers lieben bruders und herrn, des Römischen kaisers orator zu Venedig seines harnasch halben 
genedigclich und gewiss vertröst und ime sölchs zuegeschriben, deshalben wir auch nun von ime etlich mal angelangt worden 
sein, und ist demnach nochmals unser bevelch, das Ir bemelten orator seinen harnasch auch zuezerichten und slahen zu 
lassen und den unchosten darauf verordnet, und solches angesehen unser gnedigen bewilligung und vetrostung ferrer nicht 
waygert, daran thut Ir unser gefellige mainung. 

Geben in unser statWienn am XXII tag Marty anno etc. im XXXIII unserer reiche des Römischen im dritten und 
der andern im 'sibenden. 

Ferdinandus. 


Ad mandatum domini regis proprium. 
W.Graswein. Rta H.Pranndt. 

An stathalter und rete praesentata 4. April 1533. 

der oberöst. raitcamer. 


Aus Kopialbuch Missiven an hof 1533 fol. 76a: 
Jung kunig von Boln kuriss. 


Allerdurchleuchtigister etc. Wir verkunden Euer kuniglichen Majestät, das Jörig Seusenhofer mit dem ver- 
gultn kuris und seiner zuegehörung, den Eure kunigliche Majestät dem jungen kunig von Boln bey 
ime zu machen verordnet hat, dise vergangen tag fertig worden ist, welichen kuris Eurer kuniglichen 
Majestät harnaschmaister Hanns Seusenhofer, sein vater, Euer Majestät in kurzen tagen zuebringen 
wierdet, wie dieselb genedigclich sehen und vernemen wierdet; Und wiewol derselb kuris unsers verstehens sauber und 


’») Vgl. Jb. 2/2, 1884, CXLIV: Regest 1920, 1923, 1927. Die Briefe sind von Boeheim, Jb. 20, 1899, 310 ohne Ver- 


bindung mit einem erhaltenen Harnisch herangezogen. Für die getreuen Abschriften bin ich Dr. Hans Kramer in Innsbruck 
zu Dank verpflichtet. 
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vleißig gemacht, so bedunckht uns doch sein fordrung, nemlich 202 gulden Rheinisch 54 kreytzer, dieweil ime das gold zum 
- vergulden, auch seyden und samat sambt dem plech darzu von der camer geben und bezalt worden, er auch die behausung 


und werckstatt bevor hat, zevil sein, haben wir Eurer kuniglichen Majestät dannoch zu ainem vorwissen underthenigister 
mainung nit wellen verhalten. 


Datum Ynnsprugg am letsten tag May anno etc. XXXII. 


Stathalter, regenten und camer-rete. 


Aus Kopialbuch Missiven an hof 1533 fol. 108 b. 
Jörig Seusenhofer. 


Allerdurchleuchtigister etc. Euer kuniglichen Majestät haben wir am letsten tag May schriftlich zu erkennen geben, 
aus was ursachen uns die 202 guldin 54 kreizer, so Jörig Seusenhofer für sein belonung und arbait von 
wegen des jungen kunigs von Boland kuris sambt seiner zuegehörung zevil sein bedeucht; nu haben wir nit 
unterlassen, sonder mitler zeit mit gedachten Seusenhofer deshalben umb ain abpruch gehandelt, mit erzellung des vortails, 
den er darneben als an der behausung, garten, palier, muli, plech und anders gehebt, auch das im das gold zum vergulden 
von der camer gegeben ist, aber unangesehen desselben ist er bey obberüerter seiner anfordrung beliben, mit furwendung 
der ursachen, warumb er nit minder nemen kunde, das wir auch also beschehen müessen lassen, und zaigen Euer kuniglichen 
Majestät sölhs darumb an, damit so Euer Majestät hinfüro ainich arbait mer zetuen anschaffen wurde, das Euer Majestät 
zuvor darumb überkomen lasse, auf das Euer Majestät so hoch unsers achtens nit übernomen werde, wolten wir Euer 
kuniglichen Majestät underthenigister mainung nit verhalten. 


Datum Ynnsprugg am XVIIII tag juny anno etc. XXXIII. 
Stathalter, regenten und camer. 

Die Ausdeutung dieser Briefe ermöglicht belangreiche Aufschlüsse. Der junge König 
von Polen ist im Jahre 1533 Sigmund II. August (2. VIII. 1520—7. VII. 1572), der letzte 
Jagellone, seit 1529 Mitkönig seines Vaters Sigmund I.?®). Seine Bindung an das öster- 
reichische Haus Habsburg liegt, wie bei so manchem seiner Vorgänger und Nachfolger, 
in der Vermählung mit einer erzherzoglichen Prinzessin begründet, die im Rahmen der 
habsburgischen Ostpolitik, allerdings ohne Erfolg, dazu bestimmt war, Polen einstens 
durch Erbschaft dem Haus Österreich zu sichern®'). 1530 erfolgt die Verlobung des 
zehnjährigen Sigmund II. August mit der vierjährigen ältesten Tochter Kaiser Ferdi- 
nands I. Elisabeth (9. VI. 1526—15. VI. 1545). Seinem künftigen Schwiegersohn also 
will König Ferdinand 1533 mit einem Harnisch und zugehörigen Sätteln ein Geschenk 
mit hochpolitischem Hintergrund machen, womit er sich übrigens eines seiner Zeit und 
seinen Kreisen durchaus gewohnten Mittels bedient. Das Alter des Knaben von 13 Jahren 
stimmt ausgezeichnet zur Größe des Budapester Harnisches, dessen Buchstaben S und E 
sich nunmehr zwanglos in Sigmund — Elisabeth auflösen lassen. Damit schließt sich der 
Kreis der Beweisführung widerspruchslos. 

Zur Lebensgeschichte Sigmunds II. August sind noch einige Ereignisse nachzu- 
tragen. Die Hochzeit erfolgt am 6. V. 1543. 1544 wird Sigmund Großfürst von Litauen. 
Der frühe Tod Elisabeths im Jahre 1545 vernichtet die politischen Hoffnungen ihres 
Vaters. Nachdem Sigmund 1548 Alleinherrscher geworden ist, versucht Ferdinand I. 
eine neue Verwirklichung seiner alten Absicht, indem er seine fünfte Tochter Katharina 
(15. IX. 1533— 28. II. 1572) an Sigmund verheiratet. Auch sie stirbt, ohne einen polni- 
schen Thronerben zu hinterlassen, noch vor ihrem Gemahl. 


30) W, K. Prinz zu Isenburg, Stammtafeln zur Geschichte der europäischen Staaten, Berlin 1936, Bd. 2, Tfl. 85. 

31) Schon Sigmunds II. eigene Großmutter Elisabeth, Tochter Kaiser Albrechts II. und seit 1454 Gattin König 
Kasimirs IV. (1427—1492) ist österreichische Prinzessin. Um die Wende zum 17. Jahrhundert hat König Sigmund III. 
(1566—1632) nacheinander zwei Töchter Erzherzogs Karl von Steiermark zu Frauen, Anna seit 1592 und Konstanze seit 
1605. 
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Ungelöst bleibt die Frage nach den Umständen, unter denen der Harnisch entweder 
zurückbehalten und nicht an den jungen König ausgeliefert oder aber in späteren Jahren 
nach Wien zurückgebracht wurde. Denn er scheint doch wohl seit je der Wiener Kaiser- 
lichen Rüstkammer angehört zu haben. Von den beiden bestellten Sätteln blieb nur einer 
erhalten. 

Innerhalb des überlieferten Gesamtwerkes Jörg Seusenhofers kommt dem Knaben- 
harnisch Sigmunds II. August eine überaus bemerkenswerte Stellung zu. Wohl ist in 
sieben erhaltenen Briefen der Jahre 1531 und 1532 von einem Harnisch samt Sattel für 
den vierjährigen Philipp II., späteren König von Spanien, die Rede, den Hans Seusen- 
hofer von Ferdinand I. in Auftrag erhält und den er anscheinend mit seinem Sohn Jörg 
anfertigt??). Dieses erste Werk des aufstrebenden Jungen hat sich jedoch nicht erhalten. 
So bleibt denn der Budapester Harnisch von 1533 das früheste überlieferte Werk eines 
Meisters, der berufen war, um die Jahrhundertmitte unter den Größten der deutschen 
Plastik nicht nur in Stahl und Eisen seinen Rang einzunehmen. 

Der erste selbständige Schritt erweist eine vollendete Schule und eine vollkommene 
Beherrschung der hohen technischen Schwierigkeiten. Dies allein veranlaßt uns, das un- 
bekannte Geburtsjahr Jörgs, das seit Boeheim irrtümlich mit 1516 angegeben wird, auf 
1500/10 zurückzuverlegen. Auffallend ist zugleich die selbstbewußte hohe Preisforderung, 
ebenso wie auf der anderen Seite die entschlossene Abwendung von den Formidealen und 
Stilmitteln der vorangehenden drei Jahrzehnte und damit vom Werk seines Vaters Hans?®) 
und der entschiedene Anschluß an eine neue Stilrichtung. Jörg gebraucht keine parallele 
Riefelung mehr, die die ruhigen Bewegungen des Körpers begleitet, ebenso wie er reine 
Rundformen kaum mehr anerkennen will. Mit jugendlichem Überschwang überzieht er 
den ganzen plastischen Körper mit seinen gekreuzten Kehlungen und läßt diese selbst 
mit schwerem Blattwerk ätzen und durchwegs vergolden. Die quellende Fülle dieses 
Jugendwerks in großplastischer Gestaltung, in zeichnerischer Flächenauszierung und 
starkem Entgegensetzen strahlender Farbwirkungen von Stahl und Gold bedeutet in 
ihrer ausgesprochen frühbarocken Haltung den selbstsicheren Anfang einer glänzenden 
künstlerischen Laufbahn, die bis 1550 deutlich zu verfolgen ist, um sich von da an 
gegen das späte Todesjahr 1580 in fast völligem Dunkel zu verlieren. 


»2) Jb. 2/2, 1884, Regest 1878, 1880, 1898, I90I, I902, I904, 1906. — Hinweis bei Boeheim, Jb. 20, 1899, 309. 
»») Von diesem sind bisher nur der frühe Riefelharnisch auf der Churburg Nr. 71 von 1500/10 und der Fuchsschnauz- 


helm Kaiser Ferdinands I. in Wien A 461 von 1529 nachweisbar. Vgl. B. Thomas, Österreichische Waffenschmiedekunst 
usw. 
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FRÜHEN FÜNFZEHNTEN JAHRHUNDERTS 


VON CARL THEODOR MÜLLER 


Die Betrachtung von Kunstwerken als Quellen einer „Kunde der deutschen Vor- 
zeit‘‘ ist im neunzehnten Jahrhundert durch den geschichtsforschenden Eifer der Ro- 
mantik neu entfacht worden. Das Bestreben aus der Untersuchung überkommener 
Denkmäler — vor allem der Grabplastik — historische Angaben zu gewinnen, reicht 
aber bis in die Zeit der humanistischen Geschichtsschreibung zurück. Noch die 1892 
von Karl Lind als ‚„Kunsthistorischer Atlas der Central-Commission für Denkmal- 
pflege‘ in Wien veröffentlichte „Sammlung von Abbildungen mittelalterlicher Grab- 
denkmale‘“ war ein Nachfahr der handschriftlichen Grabsteinbücher des 17. und 18. Jahr- 
hunderts und taphographischer Supplemente genealogisch angelegter Geschichtswerke, 
wie Marquard Herrgotts „Monumenta domus Austriacae‘“ (1772). Leider hat sich dieser 
auf das Historische gerichtete Forschungszweig, soweit wir wenigstens in dem an wich- 
tigen, alten Grabmonumenten besonders reichen südostdeutschen Gebiet sehen, nach 
dem Erscheinen grundlegender kunstgeschichtlicher Veröffentlichungen (K. Lind, Zur 
Kunde mittelalterlicher Grabdenkmale in Österreich, 1880; K. F. Leonhardt, Spät- 
gotische Grabdenkmale des Salzachgebietes, 1913; Ph. M. Halm, Studien zur Süd- 
deutschen Plastik, zusammengefaßt 1926) nicht mehr fortgesetzt, obwohl die Zusammen- 
arbeit von Geschichtswissenschaft und Kunstgeschichte bei diesem Stoff unter Zuhilfe- 
nahme des Rüstzeuges einer erweiterten Materialkenntnis und verfeinerten Kritik neue, 
wichtige Ergebnisse zeitigen würde. Die Einseitigkeit der kunstgeschichtlichen Frage- 
stellung verleitete beispielsweise meist zu einer Vernachlässigung der „nur“ heraldischen 
Grabsteine, wie man ja auch bei der Einbeziehung des Siegelschnittes in Forschungen 
über mittelalterliche Plastik figurale Beispiele bevorzugt hat. Könnte es nicht eine 
Aufgabe des Deutschen Vereins für Kunstwissenschaft sein, hier einzu- 
greifen und zu einer umfassenden ‚‚Taphographia Germaniae‘‘ auszu- 
holen? Wissen wir doch, welche künstlerische Rangstellung die Werke dieser deutschen 
Grabplastik eingenommen haben !). Schließlich würde der Nutzen eines solchen groß- 
zügig angelegten Werkes — wie kaum bei einem zweiten Thema — der Kunstgeschichte 
nicht weniger zugute kommen als der historischen und kulturgeschichtlichen Forschung, 
wie der Epigraphik, Heraldik und Genealogie, der Waffen- und Kostümkunde. 


1) W, Pinder: „Was Erscheinung ist, wird nicht im gespenstischen Abbilde fremder Formulierungen gespiegelt, 
sondern mit frischem Blick erfaßt; ... auf vergleichbare Weise wird es vom heraldischen Ornament auf den Rücken ge- 


nommen“. 
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Seit einer dürftigen Federzeichnung in dem Atlas von Lind (a. a. O. Tafel XXIV, I) 
und einem Hinweis auf diese in einer Fußnote von Halms Aufsatz über Hans Heider 
(a.a. 0. I, S. 4r) hat sich m. W. niemand mehr über den Rotmarmorgrabstein Friedrichs 
von Pettau geäußert, den wir — wenn es erlaubt ist, dies Urteil vorwegzunehmen — 
zur bedeutendsten Hinterlassenschaft der Salzburger Monumentalplastik rechnen. Die 
Schilderung des Befundes dieses Grabmals sei zugleich eine Entschuldigung für die 
unvollkommene Wiedergabe, die wir von diesem Werke leider nur vorlegen können. 
Der Grabstein (Abb. ı) war ursprünglich in der Kirche des Dominikanerklosters von 
Pettau (Jugoslavien: Ptuj). Dort war die Ruhestätte der Herren von Pettau. Nach der 
Aufhebung des Klosters 1786 wurde der Grabstein fortgebracht. Man überführte ihn 
auf die Burg, das nun den Grafen Herberstein gehörende Schloß Ober-Pettau. Dort 
stand er anfangs an einem Torweg. So wurde er in einer photographischen Aufnahme 
festgehalten, von der wir nur eine am unteren Rand etwas versagende Kopie auftreiben 
konnten. Denn seitdem mußte der Grabstein seinen Platz nochmals wechseln. Er steht 
jetzt in dem Laubengang des Schloßhofes, wobei man ihn um des Schutzes vor Verwitte- 
rung willen auf einen Pfeiler eingedeckt hat, so daß er photographisch nicht mehr frontal, 
sondern nur noch seitwärts des Pfeilers leicht schräg zu fassen ist. Leider hat man gleich- 
zeitig gewisse Schäden — z. B. den fehlenden Bogen von dem dünnen Säulchen rechts 
am Rand zu dem bekrönenden Baldachin — stillos ergänzt (und die ganze Oberfläche 
eingelassen), so daß die hier veröffentlichte alte Aufnahme einstweilen die beste Wieder- 
gabe des prachtvollen Grabmals ist ?). 


In der Komposition der figuralen Füllung der Deckplatte waltet ein sonderbares 
Verhältnis von Ruhe und Schwingung. Der feste Stand der breitschultrigen Gestalt ist 
nicht starr. Der linke Fuß ist wenig zur Seite gesetzt, wodurch sich das Schwergewicht 
leicht verlagert. Diese geringe Bewegung genügt, um einen eigenen Raum um die Figur 
herum entstehen zu lassen. Er wird durch den kräftigen Vorstoß der profilierten Rahmen- 
kante begrenzt. Diese Räumlichkeit weckt die kleinsten Einzelheiten der Darstellung 
zu stärkster plastischer Wirkung: das Metallische des Plattenharnisches mit dem ganzen 
Zubehör seiner kunstvollen Ausarbeitung, die Pelzverbrämung der aufgeschlagenen 
Vorderkrempe des hohen, mit einer Binde umwundenen Hutes, die Lockenfülle des 
Ritterkopfes. Die Linke hielt ein (bis zum Griff zerstörtes) Schwert, die erhobene Rechte 
das Banner. An der rechten Seite hängt der Dolch. Zu Füßen kauert ein Hund. Die Mitte 
der oberen Rahmenkante springt baldachinartig über der Figur vor. Das Maßwerk dieser 
3/8. Bekrönung wird hinter der Figur von zwei zierlichen (größtenteils zerstörten) 
Säulchen mit zarten Kapitellen getragen, denen je ein weiteres, bis an die innere Rahmen- 
kante vorgeschobenes, mit einer Fiale bestücktes Säulchen durch einen ansteigenden 
Bogen verbunden ist, so daß die Vorstellung einer tiefenhaft, architektonisch fein ge- 


2) Deshalb machen wir auch keinen Gebrauch von einer Neuaufnahme, die der Landeskonservator, Herr Professor 
Dr. France Stele zur Verfügung gestellt hat, wofür ihm auch an dieser Stelle höflichst gedankt sei. — Die Ausmaße des 
Grabsteines betragen etwa 130% 280 cm. — Vgl. J. A. Janisch, Topographisch-statistisches Lexikon von Steiermark 
(Graz 1885) II, S. 479. — Beck-Widmannstetter, Ältere Grabdenkmale in der Steiermark (Mitteilungen der Central- 
Commission für Denkmalpflege N. F. XVII, Wien 1891, S. 79). 
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I. Ober-Pettau (Jugoslavien), Schloß. Grabstein des Friedrich von Pettau (+ 1438). 
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gliederten Räumlichkeit entsteht. In die beiden oberen Zwickel sind männliche Halb- 
figuren mit Schriftbändern eingepaßt, einer mit Kappe, der andere mit einer Binde be- 
deckt. Der Raum zwischen Figur und Rahmenkante ist bis in Hüfthöhe beiderseits der 
Figur von einem behelmten Wappen mit hoherZier — die auf der linken Seite leider 
zerstört ist — und mit üppigen Helmdecken ausgefüllt, wobei heraldische und orna- 
mentale Stilisierung zusammenwirken, um den Eindruck einer vielgestalten Umwelt 
entstehen zu lassen, die der ritterlichen Figur eine stolze und prangende Begleitung ist. 
So begegnen sich monumentale Wucht der Formung und kleinteilige Verfeinerung, 
bedräuende Objektivität und eine beinahe lyrisch gestimmte Phantasie. 

Auf der äußeren Schräge der Plattenkante liest man (jeweils von auswärts) in gotischen 
Minuskeln: (oben links vom Baldachin) „Anno dni m® (rechts vom Baldachin) cccc’ 
xxx vı11° (linker Längsrand) an der heylige drey kunig tag starb der edel herr her friderich 
pettavo obrister (unterer Schmalrand) marschalk zu steyer der legt hie begraben (rechter 
Längsrand) dem got genadig sey“‘. Was diese Umschrift verrät, ergänzt die Aussage der 
Wappenschilde. Das Wappen zur Rechten — im Schild dreimal gewundene, feuerspeiende 
Schlange, auf dem Helm geflügelter Drache, jede Flügelgräte mit einem Pfauenspiegel 
besteckt — war ursprünglich dem hauptsächlich in Kärnten ansässigen Hause Hollenburg 
eigen und nach dessen Erlöschen 1245 mitsamt der Feste Hollenburg an der Drau von 
den Herren von Pettau unter Aufgabe ihres Stammwappens angenommen worden. 
Das Wappen zur Linken (Anker), 1294 vom Hause Treun mit dem Verkauf ihres Besitzes 
auf die Pettauer überkommen, diente diesen als Anspielung auf ihre (ungarische) Herr- 
schaft Ankenstein an der Drau. Es sind also die stolzesten Standes- und Besitztitel, 
die mit dem Bilde Friedrichs von Pettau verbunden sind ?). 

Er war der Letzte seines Geschlechtes. Dies wurzelte einst im Salzburgischen 
Lungau. Die dortigen Güter veräußerten die Herren von Pettau 1246 dem Erzstifte, 
als dessen Lehensvasallen sie schon seit dem Anfang des 12. Jahrhunderts in der „Mark 
hinter dem Drauwald‘ seßhaft waren. Pettau war schon seit karolingischer Zeit salz- 
burgisch gewesen und wurde — als Burg und Markt — Hauptort der von Otto I. zu- 
sammen mit anderen Gemarkungen zum Schutze Friauls, Karantaniens und Baierns 
vor östlichen Einfällen errichteten ‚„Pettauer Mark“. Die Herren von Pettau vermochten 
seit dem 13. Jahrhundert mit ihrer Stellung als Salzburger Burggrafen mehr und mehr 
neue Besitzungen und Würden zu vereinen. Seit 1325 hatten sie auch das Landeserbamt 
des „Marschalls zu Steyer‘ inne und waren so „Führer des Adels und Bannerträger 
deszLEandes 2), 

In Pettau und den anderen, ehemals südsteirischen Städten im Slowenischen gibt 
es keine Plastik, aus deren handwerklicher Überlieferung der Pettauer Grabstein zu 
erklären wäre. Zwar finden sich genug Werke, die beweisen, daß die ostmärkisch-alpen- 


3») A. Weiß, Kärnthens Adel bis zum Jahre 1300 (Wien 1869) S. 110. — Zacharias Bartsch, Steiermärkisches Wappen- 
buch von 1567 (Facsimile-Ausgabe von J. von Zahn und A. Anthony von Siegenfeld, Graz-Leipzig 1893), S. 18, 133. — 
O. Hupp, Das Bruderschaftsbuch von St. Christoph am Arlberg (Berlin 193747.) 9, 54% 

*) H. Pirchegger, Geschichte Pettaus im Mittelalter (XXXIV. Jahresbericht des Gymnasiums in Pettau 1903). — 
H. Pirchegger, Geschichte der Steiermark I (Gotha 1920), II (1931). — A. Lang, Die Salzburger Lehen in Steiermark I 
(Beiträge zur Erforschung steirischer Geschichtsquellen XLIII, Graz TO37)SESAOLHTE 
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ländische, spätmittelalterliche Bild- 
kunst hier nicht weniger lebendig ge- 
wesen ist. Steinmetzarbeiten in der 
Siebenschmerzenkapelle bei der Stadt- 
pfarrkirche von Cilli und im Kreuzgang 
des Pettauer Dominikanerklosters?) be- 
legen dies ebenso wie die Verbreitung 
von Vesperbildern des bekannten, süd- 
ostdeutschen Typus der Zeit um 1400 
in den Pfarrkichen von Cilli und Pettau. 
Und der etwas älteren, formvollende- 
ten, überlebensgroßen, steinernen Ma- 
rienfigur in der Pettauer Minoriten- 
kirche sind geschwisterlich verwandte 
Werke in der Steiermark und den ost- 
märkischen Donaulanden an die Seite 
zu stellen. Eine zusammenhängende, 
plastische Ausstattung an Portalen und 
im Inneren hat sich aus der Frühzeit 
des 15. Jahrhunderts vor allem in der 
abseits vonPettau wundervollaufeinem 
Berge über dem weiten Land gelegenen 
Wallfahrtskirche von Maria Neustift 
(Ptujska gora) erhalten, wichtig vor 
allem weil zur Errichtung ihrer Bild- 
werke und Altäre laut Wappen und 
Überlieferung Bernhard vonPettau mit 
dem Grafen von Cilli, jenem besonders unter Sigismund in der Steiermark führend gewor- 
denen Geschlechte, zusammengewirkt hat‘). Die steinernen Bildwerke in Maria Neustift 
(auch die Altäre und ihre Figuren waren größtenteils nicht Schnitz-, sondern Meißel- 
arbeiten!) und vereinzelte, gleichzeitige Schnitzarbeiten aus dieser Gegend ‘) gehören so 
vollständig zu dem, was wir von der einheimischen, steirischen Plastik dieser Zeit kennen’), 


2. Kloster Au, Kirche. Grabstein des Propstes Peter (T 1445). 


5) F. Stele, Zur Baugeschichte des Dominikanerklosters in Ptuj (Casopis za Zgodovino in naropisje 1933). 

6) H. Petschnigg, Die Wallfahrtskirche Maria Neustift bei Pettau (Mitt. d. Centr. Comm. XV, 1870, S. CV). — 
A. Hoppe, Des Österreichers Wallfahrtsorte (Wien 1913), S. 420. 

?) Oswaldfigur im Landesmuseum in Laibach. Drei Ritterfiguren ehemals in Münchner Privatbesitz, in Innsbrucker 
Privatbesitz und im Wiener Kunsthandel. Letztere, den beiden anderen an Wirkung unterlegene Figur ist abgebildet bei 
F. Kieslinger, Mittelalterliche Bildwerke, Belvedere IV, 1923, S. 107, Nr. 56 und wurde auf der Versteigerung bei Glück- 
selig-Wien im Mai 1926 im Katalog Nr. 62 als aus Maria Neustift stammend bezeichnet. Kieslingers Bestimmung auf Tirol 
ist also ebenso richtigzustellen wie meine Abtrennung der Michaelsfigur im Deutschen Museum in Berlin (Mittelalterliche 
Plastik Tirols S. 141, Anm. 109) von der von Demmler, Bildwerke des Deutschen Museums S. 69 schon als zugehörig 
erkannten, einen dieser Ritterfiguren, woraus sich ergibt, daß auch die Michaelsfigur als steirisch anzusprechen ist. Endlich 
ein Marienkrönungsrelief, angeblich aus Maria-Rast, 1930 im Wiener Kunsthandel. 

8) Die letzte Übersicht bot K. Garzarolli-Thurnlackh, Führer durch die Sonderausstellung Steirische Plastik und 
Malerei bis 1440 (Graz und Wien 1936). 
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und sondern sich ebenso erheblich von der beherrschten Pracht des Pettauer Grabsteines, 
daß dieser mit völliger Bestimmtheit als Importstück anzusprechen ist, wobei der hellrote 
Salzburger Marmor die Richtung weist, in der auch die Heimat der künstlerischen 
Arbeit zu suchen ist. Zwar birgt auch Maria Neustift eine gleichartige Rotmarmorplatte 
aus annähernd derselben Zeit und wir werden noch auf weitere solche Marmorarbeiten 
des frühen ıs. Jahrhunderts in der inneren Steiermark verweisen können. Trotzdem 
darf man aus diesen Vorkommen auf keine handwerklichen Beziehungen schließen, 
sondern muß auch diese anderen Marmorarbeiten für jene Salzburgischen Werkstätten 
in Anspruch nehmen, die schon seit dem-hohen Mittelalter in der unmittelbaren Nachbar- 
schaft der Förderplätze des hochwertigen Materiales ohne Unterlaß tätig waren. 

Der besagte Grabstein in Maria Neustift (Abb. 6), zeigt in wuchtiger Größe ein 
Wappen: den Schild durch eine weiße Seitenspitze von Rot über Schwarz geteilt (wobei 
die Farben Weiß und Schwarz in farbigem Marmor eingelegt sind, eine in der Salzbur- 
ger Plastik mehrfach ®) zu beobachtende Gewohnheit), darüber auf Stechhelm einen ge- 
krönten, auffliegenden Raben, einen Ring im Schnabel haltend. Die Helmdecken sind 
ungeheuer reich in breitlappigem Blattwerk entfaltet. Durch eine Kette ist am Helme 
das Abzeichen des Drachenordens befestigt. Das von einem breiten Rahmenstreifen 
eingefaßte, vertiefte Feld ist oben mit Maßwerk über einem Kielbogen gefüllt. Die Um- 
schrift lautet: ‚nach christes gepurd tausent CCCC und in dem XXIX jar ist hie begraben 
des mittichs nach msa (== misericordia) dni der edel vest ritter her Sigmund von Newhaws 
aus dem Schelichtal re.i. pa“. Das gleiche Wappen kommt übrigens in der Neustifter 
Kirche öfter vor, z. B. an dem Sigismundsaltar im südlichen Seitenschiff. Sigmund von 
Neuhaus hatte sich also mit den Pettauern und den Grafen von Cilli zur Ausstattung der 
Kirche zusammengetan. Das Geschlecht der Neuhaus !®) ist in der Steiermark altein- 
gesessen. Wir finden den Namen Sigmunds von Neuhaus in der ,„Matrikel der Land- 
leute in Steiermark‘ von 1422 für den Bereich ‚von Grecz gen Marichpurg, Pettaw und 
Cili“, und zwar zusammen mit Friedrich von Pettau !?). Die Unmittelbarkeit der persön- 
lichen Beziehungen Sigmunds zu Salzburg wird durch die Tatsache erhellt, daß er 
1399 vom Erzstift ein Gut zu Lehen erhielt, daß sein Bruder Eberhard von 1403 bis 1427 
Erzbischof in Salzburg '”) war und daß er selbst die Würde eines „Hauptmann zu Salz- 
burg‘ bekleidete. Sigmund von Neuhaus stand also mit Salzburg in einem ebenso per- 
sönlichen Zusammenhang, wie wir es schon von Friedrich von Pettau feststellen konnten. 

Am Anfang der gewaltigen Folge der Salzburger spätgotischen Marmorbildwerke 
stehen jene Prachtgräber in Kloster Seeon, deren Meister nach einer alten, leider nicht 


%) Z. B. Österreichische Kunsttopographie XX, Hallein S. 205, Abb. 197. 

10) Bartsch, a.a. O. S. 79. — Das auf der Inschrift des Grabsteines genannte „Schelichtal“ ist nach J. von Zahn, 
Ortsnamenbuch der Steiermark im Mittelalter (Wien 1893) S. 417, das Schaltal zwischen Cilli und St. Johann am Weinberg. 
— Ein Sohn dieses Sigmund von Neuhaus war jener andere Sigmund von Neuhaus, dessen Grabstein von 1463 in der Pfarr- 


kirche zu Viktring (vgl. Weiß, a.a.O. S.225. — K. Ginhart, Kunstdenkmäler Kärntens V, 2, S. 625) zu den schönsten 
Wappensteinen aus dieser Zeit gehört. 


1) Pirchegger, Gesch. d. Steiermark a.a.O. I, S. 529. 

ı?) H. Widmann, Geschichte Salzburgs II (Gotha 1909) S. 207. — Nach einer Mitteilung des Archives der Landes- 
hauptmannschaft Steiermark in Graz verzeichnet der im Druck befindliche 2. Teil des Buches von Lang über die Salz- 
burger Lehen in Steiermark mehrere Übertragungen an Sigmund von Neuhaus. 
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belegbaren Angabe Hans Heider geheißen haben soll!?). Die Kraftquellen dieser Salz- 
burger Werkstätten sind in der großen anwachsenden Kunst der ostmärkischen Donau- 
lande des späten 14. Jahrhunderts zu suchen, in deren Boden Schößlinge böhmischer 
Parlerkunst tief eingesenkt waren. Der monumentale Stil des Hochgrabes des Pfalz- 
grafen Aribo in Seeon ist von Hüttenplastik in der Art der Wenzelsfigur im Prager Veits- 
dom, bzw. einer entsprechenden Parlerischen Grabplastik dort abzuleiten. Leonhardts 
Aufteilung der Seeoner Werke und der nächstzugehörigen Wappengrabsteine in Baum- 
burg und Haslach in eine Wirksamkeit von Meister und Schüler war nicht berechtigt. 
Den von Halm unter dem Namen Heider zusammengestellten, künstlerisch ebenbürtigen 
Werken eignet die gleiche Verbindung einer streng linearen Stilisierung der Binnenformen 
mit einer geradezu strotzenden, raumschaffenden Körperplastik. In dieser Verbindung 
war der Keim alles Künftigen enthalten. Die stilistische Beziehung zu gleichzeitigen 
Arbeiten der Salzburger Holzplastik und Steingußplastik (wie z. B. der Pantaleons- 
figur !*) in Nonnberg) beweist das Heraustreten dieses Schaffens aus dem Überkommenen 
und die Verwurzelung des Individuellen im Örtlichen. In der unmittelbaren Nachfolge 
dieses Hans Heider entstand das Hochgrab des Herzogs Albrecht II. in der Straubinger 
Karmelitenkirche und der Vitalisgedenkstein in St. Peter zu Salzburg, untereinander 
eng verwandt, wobei in dem späteren der beiden Werke, dem offenbar erst in den vierziger 
Jahren geschaffenen Vitalis-Stein die Besonderheiten der Stilisierung der Seeoner Grab- 
mäler auffallend getreu wiederkehren. 

Man wird diesen ganzen Bestand, bis neue Funde eine eingehendere Scheidung 
der Hände oder sogar eine Aufklärung über die Persönlichkeit des Hauptmeisters erbrin- 
gen, als künstlerische Einheit — von einer in der vorausgegangenen Zeitphase nur den 
Prager Tumben vergleichbaren Bedeutsamkeit — betrachten müssen. Schon die Reich- 
weite der Geltung beweist das. Wie die von Halm mit Unrecht zur Ableitung Heiders 
herangezogenen Brixener Grabsteine !?) in Wahrheit Ausläufer dieser Salzburger Plastik 
im Tirolischen gewesen sind, ebenso ist die stattliche Rotmarmorplatte des Grabmals 
des Herzogs Ernst des Eisernen (7 1424) in der Stiftskirche zu Rein !%) (Abb. 3) ein 
steirischer Ableger dieses Werkkreises. Gewiß hat nicht die Hütte Hans Heiders selbst 
den Grabstein des Herzogs zu liefern gehabt. Vielmehr neigen wir dazu, die Unter- 
schiede individuell aus der Wirksamkeit einer zur Erfüllung dieses Auftrages aus Salz- 
burg nach Steiermark berufenen Bildhauers zu erklären. Jedenfalls sind aber die forma- 
len Beziehungen zur Deckplatte des Aribo-Grabmals in Seeon so groß, daß man für den 
Bildhauer des steirischen Grabmals die persönliche Herkunft aus der gleichen Salzburger 


13) Vgl. im folgenden: Halm a. a. O. I, S. 1/58 — Leonhardt a. a. O. S. 10/49. — W.Pinder, Die deutsche Plastik 
vom ausgehenden Mittelalter bis zum Ende der Renaissance S. ı81ff. Wir verzichten auf die erneute Wiedergabe der in 
diesen Veröffentlichungen zu findenden Abbildungen. 

14) Vgl. Abb. in dem Ausstellungskatalog Salzburgs bildende Kunst (Salzburg und Wien 1938) Nr. 85 bzw. 89. 

15) Müller, Mittelalterliche Plastik Tirols (Berlin 1935) S. 68. 

16) M. Herrgott, a.a.O. Tafel XXI. — In den Ecken auf der Rahmenkante die Wappenschilde von Österreich, 
Steiermark, Krain und Kärnten. Das Grabdenkmal wurde 1746 in der Hl. Kreuzkapelle tumbenartig neu aufgerichtet. 
In der Abbildung bei A. von Perger, Beiträge zum Studium mittelalterlicher Plastik in Nieder-Österreich (Mitt. d. Centr. 
Comm. 12, 1867, S. LXXVII) fehlt noch die (seitdem ergänzte) Nase. Die rechte Hand hielt ein Szepter. Vgl. ferner Mitt. 
d. Centr. Comm. N.F.IX, 1883, S. CXVI. — Lind, Atlas, a.a.O. Tafel XXXIIJ, 3. 


241 


Carl Theodor Müller 


3. Rein, Stiftskirche. Grabmal Herzog Ernsts des Eisernen (f 1424). 


Werkstatt annehmen muß. Es gibt keinen anderen Werkkreis — auch nicht unter den 
Kräften von St. Stefan in Wien — dem das steirische Werk näher stehen würde. Die 
„realistische“ Motivierung der Ausbreitung des den ganzen Körper umfangenden Mantels 
durch Beifügung zweier, den Mantel haltender Engel (mit großen, weit ausgespannten 
Flügeln) ist gleichsam eine Vorwegnahme der Engel am Vitalis-Gedenkstein. Dabei 
wirkt die Reiner Grabplatte in mancher Hinsicht altertümlich, wozu die etwas starre Geste 
und die mehr der Zeit gegen 1400 eigene Art der Haar- und Barttracht beiträgt. 
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Ausgehend von der formalen Notwendigkeit, daß die Straubinger Grabplatte den 
Stil des Aribo-Grabmals in Seeon bereits voraussetze, erwies man mit heraldischen und 
rüstungstechnischen Vergleichen, daß das Todesdatum des Herzogs 1397 für die Ent- 
stehung des Hochgrabes nicht verbindlich sein könne und glaubte in der Bestätigung 
der Stiftung eines Jahrtages zum Gedächtnis des Toten 1422 den äußeren Anlaß für die 
aus stilgeschichtlichen Gründen im zweiten oder zu Anfang des dritten Jahrzehntes 
wahrscheinlich anzunehmende Errichtung des Grabmals finden zu können !”). Dieser 
Termin trifft annähernd mit dem Todesdatum des steirischen Herzogs zusammen. Sein 
Grab wirkt formal reifer, vor allem durch die Selbstherrlichkeit der Geste 18). Man wird 
also eine Entsehung dieses Bildwerkes unmittelbar nach dem Tod des Herzogs anzu- 
nehmen haben. 

In dem gleichen Salzburger Werkkreis wurzelt auch die Pettauer Grabplatte. Sie 
ist — aus allgemeinen formgeschichtlichen Überlegungen — offenkundig später als das 
Straubinger Hochgrab und das Reiner Herzogsgrab anzusetzen. Zugleich wird aber 
bei einer solchen Zusammenordnung deutlich, daß die chronologische Aufeinanderfolge 
doch nicht das Ergebnis ein und derselben schulmäßigen „Entwicklung“ ist; vielmehr 
trägt der Pettauer Grabstein Züge, die — ähnlich wie bei dem ebenfalls bereits durch 
mehrere Jahrzehnte von den Seeoner Grabmälern getrennte Vitalis-Gedenkstein — 
unmittelbar an die Wirkung der primären Arbeiten Heiders erinnern. Es haftet an den 
Einzelheiten der Formung des Pettauer Steines eine Verinnerlichung, die der Verbindung 
der Gestalt mit ihrer Umgebung — der Begleitung des Ritters durch die zu einem ge- 
wissen Eigenleben erwachten heraldischen Embleme — einen beinahe dämonischen 
Ausdruck verleiht. Eine ähnliche Wirkung geht von dem rotmarmornen Doppelgrab des 
Herzogs Ulrich von Teck und seiner Gattin Ursula in der Mindelheimer Stadtkirche 1°) 
aus — vor allem von der Gestalt des Herzogs —, was kein Zufall ist, da von diesem ober- 
schwäbischen Werk geheime Beziehungen zu der Salzburgischen Heimat des Pettauer 
Steines reichen. Bei dem Straubinger und bei dem Reiner Grabmal wird durch die 
Starrheit der eher liegend als stehend zu deutenden Haltung der Ausdruck des Feier- 
lichen, Ewig-Gültigen des Totenbildes hervorgerufen. Dies gilt noch von dem — etwa 
um 1430 entstandenen — Mindelheimer Grab. Indessen suchte man aber nach anderen 
Formulierungen, die der Natürlichkeit und Lebendigkeit des Eindruckes dienen sollten"). 
In dem Pettauer Werk ist diese Wirkung bis zur Vollkommenheit getroffen. 

Der Rahmenform der Pettauer Platte ist ein Grabstein im Kloster Au (Abb. 2), 
darstellend den 1445 gestorbenen Propst Peter, am ähnlichsten. Nicht nur wegen der 


17) Allerdings wird man dann auch — im Gegensatz zur Datierung Halms — für den Grabstein der Adelheid von 
Sulzbach im Kloster Baumburg eine Entstehung im zweiten Jahrzehnt annehmen müssen, also unmittelbar vor dem ver- 
wandten Straubinger Herzogsgrab. 

18) Die Ausstattung der herzoglichen Gestalt ist von betonter Würde. Über dem Plattenharnisch mit dem Cingulum 
trägt er einen weiten, an den Säumen mit Steinen besetzten Mantel mit zwei ‚„Gsperr‘-Platten am Halskragen. Über die 
Wiedergabe des steirischen Herzogshutes vgl. A. Rath, Das kulturhistorische und Kunstgewerbemuseum in Graz (IQII) 
SIZI8 


EVels Pinder#22320.88.7190: 
20) Charakteristisch ist z. B. die merkwürdig unausgeglichene, gekrätschte Beinstellung der ritterlichen Gestalt auf 


dem Gruftstein des Peter Truchtlachinger (+ 1415) in Truchtlaching (Halm, a. a. O. Abb. 19), einem schwächeren Werk 
aus der Nachfolgerschaft Heiders. 
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Einfügung der Prophetenhalbfiguren in den oberen Rahmenzwickeln, sondern auch 
durch die betonte Verwendung architektonischer Motive zur Herstellung einer bild- 
räumlichen Gliederung. Die Anbringung eines vorspringenden Baldachins zu Häupten 
der Figur ist in der ganzen Salzburger Grabplastik, soweit sie überliefert ist, nicht mehr 
zu belegen. Sie zeichnet den Pettauer Grabstein aus. 

Nun gibt es im Steirischen noch eine unmittelbare Parallele zu dem Pettauer Werk, 
die wir nur deshalb erst jetzt aufzeigen, weil sie selbst neue Probleme stellt. Es ist das 
rotmarmorne Grabmal des Berchtold Truchseß von Emerberg *') (Abb. 4), ursprünglich 
in der Pfarrkirche zu Fehring (BH. Feldbach), seit 1888 in das benachbarte Schloß 
Bertholdstein (Pertlstein) übertragen, das den Truchsessen von Emerberg gehört hat. 
Da in diesem Schloß eine Abtei eingerichtet wurde, ist der Grabstein nicht mehr zugäng- 
lich, so daß er sogar in das „Handbuch der Deutschen Kunstdenkmäler“ keine Aufnahme 
gefunden hat und wir selbst in der Beurteilung lediglich auf die photographischen Unter- 
lagen angewiesen sind. Diese genügen, um zu zeigen, daß es sich um ein ganz hervor- 
ragendes Werk handelt. Die Platte stimmt in der Anlage mit dem Pettauer Grabstein 
so weitgehend überein, daß man bei der Rekonstruktion von deren zerstörten Teilen — 
z. B. in der Haltung des Schwertgriffes mit hohem Knauf — den Emerberger Stein 
heranzuziehen haben wird. Formal ist aber alles, was bei dem Pettauer Werk tiefenhaft- 
räumlich angelegt ist, bei dem Emerberger Stein flächenhaft-streng, gleichsam in das 
Heraldisch-Ornamentale zurückübersetzt. Es ist z. B. charakteristisch (und nicht Zufall), 
daß auf dem Emerberger Stein die Wappenschilde zu seiten der Füße (rechts: Henkel- 
eimer mit Reifen, auf der Helmzier Henkeleimer besteckt mit Federbusch, links: sprin- 
gender Hirsch, wachsend auf dem Helm) tiefer angebracht sind. Der Rahmen wirkt da- 
durch enger, die Füllung dichter, so daß eine Häufung von Formen entsteht, die in 
der oberen Zone des Relieffeldes zu einer schwer auflösbaren Verschlingung geschwun- 
gener Umrißlinien von Hut, Kissen mit Quasten und flatterndem Banner führt. Die Um- 
schrift des Grabsteines lautet: „Hie liegt begraben der edl Herr Her Berchtold Druchs- 
sacz von Emerberg der gestorben ist da man zalt nach Christi geburd Tausend Vier- 
hundert und im dritten jare“. 

Die Herren von Emerberg, Truchsessen in Steiermark, waren eines der vornehmsten 
Geschlechter *°). Ihr Stammsitz lag bei Wiener-Neustadt, ihre Besitzungen in Nieder- 
österreich und Steiermark. Wieder kann man die Nähe der Beziehungen nach Salzburg 
damit belegen, daß einer aus diesem Hause namens Friedrich von 1444 bis 1452 Erz- 
bischof zu Salzburg gewesen ist. Übrigens starb die Familie mit dem Bruder Dietrich 
dieses Salzburger Bischofs 1461 aus. 

Auf Grund des Todesdatums müßte der Emerberger Grabstein nach dem Aribograb 
in Seeon und vor den Hochgräbern in Straubing und Rein entstanden sein. Dies ist 


*) J. Scheiger, Ein archäologischer Ausflug nach Feldbach, Fehring und Pertlstein in Steiermark (Mitt. d. Centr. 
Comm. I, 1856, S. 248). — Janisch, a. a. ©. I. — Lind, Atlas, a. a. ©. Tafel XX, 4. — Die Ausmaße des Steines betragen: 
123 X 267 cm. 

®) F. K. Wissgrill, Schauplatz des Nieder-Österreichischen Adels (Wien 1795) II, S. 393. — J. Bergmann, Die 
Truchsesse von Emerberg (Mitt. d. Centr.Comm. II, 1857, S. 39). — Weiß, a.a. ©. S. 57. — Hupp, a.a.O. S. 122. 
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aber formal unmöglich! Nehmen 
wir die von einem stilgeschichtlichen 
Wunschbild wenigerabhängigechro- 
nologische Bestimmung der Rüstung 
des Emerbergers vorweg, so fällt 
vor allem auf, daß sie nicht den 
Rüstungen dieserHerzogsgräber ent- 
spricht, sondern derjenigen desPet- 
tauer Grabsteins. Jedenfalls ist der 
geschiftete Brustharnisch des Pet- 
tauers und des Truchsessen von 
Emerberg jünger als das kugelförmig 
ausgebauchte Bruststück der Rü- 
stungen auf den Grabsteinen in 
Straubing und Rein, das ebenso auf 
anderen Rittergrabsteinen aus den 
ersten Jahrzehnten des 15. Jahrhun- 
derts getragen wird. Auch der glok- 
kenförmig nach unten sich erwei- 
ternde Schurz gehört zu einem Har- 
nisch, der sich, soweit wir sehen, in 
Oberdeutschland erst in den 30er 
Jahren verbreitet hat. Ein Muster- 
beispiel — sozusagen — ist der 
Plattenharnisch, den der bayerische 
Herzog Ludwig der Gebartete auf 
dem von Hans Multscher 1435 ge- 
schaffenen Modell seiner Grabplat- 
te ”®) trägt. Und da für diesen in 
französisch-burgundischer Hofwelt 
groß gewordenen Herzog die äußere 
Erscheinung von vordringlicher Be- 
deutung war, wird man annehmen 
dürfen, daß die Rüstung, in der er 
auf dem nach seiner eigenen An- 
weisung erstellten Grabmal überlie- 
fert ist, demneuesten Brauch der Zeit 
entsprach. Die Rüstung Ulrichs von 
Teck (} 1432) auf dem Mindelheimer 
Grabstein nimmt noch eine gewisse 


23) Kataloge des Bayerischen Nationalmuse- 
ums in München XIII, ı: Halm-Lill, Die Bild- 
werke I (Augsburg 1924) Nr. 221. 


32 


4. Schloß Bertholdstein bei Fehring. 
Grabmal des Berchtold Truchseß von Emerberg. 
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Mittelstellung *) ein: der Reifenschurz liegt noch eng an und ist noch tief gegürtet 
(wie man es charakteristisch auf der Reiner Grabplatte sieht), der Brustharnisch ist aber 
schon geriffelt, der Hut ist schon hoch und mit Pelz verbrämt. Solche Vergleiche bestärken 
uns zunächst vor allem in der Annahme, daß der Pettauer Grabstein bald nach dem 
auf ihm verzeichneten Todesdatum 1438 errichtet worden sein muß. Da sich die Schwe- 
stern Friedrichs von Pettau in seine Besitzungen teilten, wird man in den Erbfolgern *°) 
auch die Stifter des Grabsteines vermuten dürfen. 

Bei der Abwägung des Verhältnisses ‘des Pettauers und des Emerberger Grabsteines 
zueinander wird man den zweitgenannten sogar noch für den späteren halten müssen. 
Auch wenn man davon absieht, daß die auf der Rüstung des Emerbergers von der Brust- 
mitte spitzwinklig nach unten ausstrahlenden drei Grate eher eine spätere plastische Form 
als die glatten Reifen des Schurzes des Harnisches des Pettauers darstellen, so gibt es 
jedenfalls einige weitere, gleichgerüstete Rittergrabsteine, deren Daten eine Entstehung 
der Emerberger Grabplatte in den 4oer Jahren wahrscheinlich machen. Es sind die — 
allerdings viel gröberen — Arbeiten des Gedenksteines des Domitian in der Domitians- 
kapelle in Millstatt ?%), laut Aufschrift von 1449 (Abb. 5), und des Grabsteines des im 
gleichen Jahre gestorbenen Mattheus Grann aus Raitenhaslach ?”) im Museum zu Burg- 
hausen. Der stilistische Unterschied aber zwischen dem Pettauer und dem Emerberger 
Grabstein ist wohl aus einer auch sonst in Plastik und Malerei dieser Zeit zu beobachten- 
den Entwicklung von harmonischer Körperlichkeit (des späten, sog. weichen Stiles) 
zu einer geradezu architektonischen Blockhaftigkeit zu erklären. Charakteristisch ist 
vor allem das Werk des Konrad Laib. Sein Ritterbild des Florian ?®) von dem Seiten- 
flügel der großen Wiener Kreuzigungstafel von 1449 ist eine unmittelbare Parallele zu 
der Stilisierung der Emerberger Grabplatte und damit ein Beweis für die Richtigkeit 
der von uns vorgeschlagenen Aufeinanderfolge der Salzburgischen Bildwerke. 

Zwar zeigt das Gesicht des Emerbergers ausgesprochen altertümliche Züge. Der 
Schnurrbart, der sich nach unten mit dem zweigeteilten Kinnbart vereinigt, wurde haupt- 
sächlich in der Spätzeit des 14. Jahrhunderts getragen. Wollte der Bildhauer damit das 
Altehrwürdige des schon vor mehr als vier Dezennien Gestorbenen betonen ? Denn selbst 
wenn man mit irgendeiner Vorlage rechnet, konnte es sich nicht um die Wiedergabe eines 
bestimmbaren Bildnisses, sondern nur um den zeitgebundenen Typus der physiogno- 
mischen Prägung handeln. Ein Truchseß Berthold ist um 1400 in der Tat archivalisch 
nachweisbar, stirbt aber, wie die Direktion des Archives der Landeshauptmannschaft 


>4) Z. B. trägt auch der 1436 verstorbene Johann von Kuchl auf seinem Grabstein in der Propsteikirche in Mattig- 
hofen noch den älteren, mehr dem Körper anliegenden Reifenschurz mit dem tiefen Cingulum darüber (vgl. R. Guby, 
Kunstdenkmäler des oberösterreichischen Innviertels, Wien 1921, Abb. 24). 

?>) Eine Schwester mit Namen Agnes war Gemahlin Leutolds von Stubenberg, die andere, Anna, war eine Gräfin 
von Schaunberg. Vgl. Weiß, a.a. ©. S. ııo. 

26) Freilich darf man nicht den Fehler machen, das Relief, wie in den Kunstdenkmälern Kärntens, a.a.O. 1,2 S. 142 
geschehen ist, trotz der Jahreszahl erst um 1500 anzusetzen. 

27) Leonhardt, a.a.O. S.43, Abb. 27. 

22) W. Suida, Zwei altdeutsche Bilder in Padua. Jahrbuch der Preußischen Kunstsammlungen LII (Berlin 1931), 
S. 100. Übrigens gelangte aus Konrad Laibs eigener Werkstatt ein um 1445 gemaltes Altarwerk nach Pettau. Vgl. F. Stele, 
Monumenta artis Slovenicae I. La peinture murale au moyen-äge (Laibach 1935), S. 48. 
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Steiermark mitteilt, nicht 1403, sondern 
erst 1405 oder 1406! Zwar war nach einem 
erhaltenen Brief von 1305 ein Berthold von 
Emerberg Stifter zu der Pfarre Fehring, 
aber auch bei einer Erklärung des Steines 
als Gedächtnismales dieses Stifters lösen 
sich die Unstimmigkeiten vonurkundlicher 
und monumentaler Überlieferung nicht 
völlig auf°®). Wir wissen auch nicht, wel- 
cher Anlaß} überhaupt zu einer so verspä- 
teten Ehrung geführt haben kann. Denn 
in den 4oer Jahren lebten nur noch zwei 
Träger des Namens des Toten als Letzte 
ihres Geschlechtes. Immerhin war der eine 
Erzbischof in Salzburg und ihn als Errich- 
ter des Denkmals anzunehmen, würde sich 
gut mit den anderen Ergebnissen unserer 
Untersuchung vertragen. 

Schließlich ist noch die dem Pettauer 
Grabstein unmittelbar benachbarte Salz- 
burger Rotmarmorplatte des 1429 verstor- 
benen Sigmund von Neuhaus in Maria 
Neustift (Abb. 6) zu besprechen. Sie folgt 
einem Typus heraldischer Salzburger 
Grabsteine, den wir erstmals in Kloster 
Wilhering ?°) antreffen. Dort zeigt ein 
Grabmal die gleiche Bekrönung des Bild- 
feldes durch Dreipässe, in die ein mit 
Krabben besetzter Spitzbogen hineinragt. 
Die zwei im rechten Winkel zueinander 


: : 5. Millstatt, Domitianskapelle. 
geneigten Wappenschilde werden von AAN Al rear non ur. 


einem Stechhelm mit reich gezaddelter 

Decke und hohem Kleinod überragt. Die Umschrift lautet: „Anno mcecc Ixxxx ıuı hie 
ist begraben Ludweig vo. newndling und Chlar Trappinn sei. hausfraw und wilhelm 
vo ..newndling und daz geslecht‘“. Dieser Grabsteintypus ist in Maria Neustift nur im 


29) Obwohl das Todesdatum der Umschrift des Emerberger Steines dann völlig irreführend wäre und auch formal 
jegliches Attribut der Gestalt als „fundator‘‘ ermangelt, vermochte die Direktion des Archives der Landeshauptmannschaft 
Steiermark in Graz gute Gründe dafür anzuführen, daß tatsächlich der hundert Jahre früher lebende Stifter dargestellt 
sein kann. So sei der Grabstein schon in Stadls Ehrenspiegel I, S. 474 als Stiftergrab angesprochen und als Frau dieses 
Berthold eine „‚kuchlerin von Fridberg“ verzeichnet, in deren Salzburger Geschlecht — laut F. V. Zillner, Geschichte der 
Stadt Salzburg (1890), II, S. 741, bzw. Siebmacher, Abgestorbener Bayerischer Adel I, S. 156 — wirklich u. a. der sprin- 
gende Hirsch als Wappen vorkommt. 

30) A. Winkler, Grabdenkmale in Ober-Österreich IV (Mitt. d. Centr. Comm. N. F. III, 1877, S. LXVII). — Lind, 
ABER, 8, 2, (&, all 3A I, 
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6. Maria Neustift, Pfarrkiche. 
Grabstein des Sigmund von Neuhaus (} 1429). 


#= 
2 


Sinne der allgemeinen plastischen 
Entwicklung des frühen 15. Jahr- 
hunderts gewandelt: der halbrunde 
Schild wurde hochgerückt und konn- 
te so — gleichsam als Bildmitte — 
völlig von dem aufs üppigste ent- 
falteten Blattwerk der Helmdecken 
umrankt werden. Die Helmzier, der 
auffliegende Rabe, wurde zur selb- 
ständigen plastischen Figur. 

Die reiche Erhaltung heraldischer 
Grabmäler erlaubt es, den zeitlichen 
Abstand zwischen diesen beiden Bild- 
werken durch andere Beispiele zu 
überbrücken. Wichtig ist vor allem 
die Rotmarmorplatte ®!) eines Hans 
von Poyzenfurt (f 1401) und seines 
Sohnes Georg (} 1420) (Abb. 7) aus 
Altenmarkt (BH. St. Johann). In der 
zarten Zeichnung dieses Bildwerkes 
sieht man besonders die Verteilung 
der einzelnen Bahnen der Helm- 
decken gut, die auf dem Neuhaus- 
Grabstein schon zu einem Wirrsal ge- 
worden ist und auf den Nachläufern 
dieses Grabmaltypus, den Steinen des 
Jobst Hauser (7 1432) in Klosterneu- 
burg und des Sigmund von Spaur 
(T 1472) in Wiener Neustadt°?), einer 
spätgotischen Umbildung unterwor- 
fen wurde. Sonderbarerweise findet 
sich in Pettau selbst, und zwar in der 
Minoritenkirche, eine — wohl noch 
von der gleichen Salzburger Werk- 
statt geschaffene — bereicherte Fort- 
bildung des AltenmarkterGrabsteines 


1) Veröffentlichung nach einer alten Photographie aus dem Kunsthandel. Laut Mitteilung von Herrn Direktor Dr. 
F. Martin in Salzburg gelangte der Grabstein nach Burg Kreuzenstein. Herrn Dr. Martin verdanke ich auch die Angabe, 
daß Hans Poyzenfurter etwa 1374/1390 erzbischöflicher Amtmann zu Salzburg gewesen ist. — Umschrift der Grabplatte: 
„Hie leyt Hanns Poyczenfurt salig der gestorben ist an freitag nach sand Andres tag anno dni m ccc primo und sein sun 
Georg (Gurig?) Poyczenfurt salig der gestorben ist an Suntag nach sand michelstag Anno m ccce vicesimo“. 

32) Leonhardt, a.a. ©. S. 32/33 (ohne daß ich mich Leonhardts chronologischer Bestimmung des Klosterneuburger 


Steines sicher anzuschließen vermöchte). 
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in einer Platte, die — laut Umschrift — 
1438 Konrat Peßnitzer seinem Vater Ul- 
rich und seinem Bruder Hans hat setzen 
lassen ®°). Die Peßnitzer waren Träger 
Salzburger Lehen °*). Die Bestimmtheit 
der Angabe der Jahreszahl dient zur 
Rechtfertigung dafür, daß wir bei den 
aufgeführten heraldischen Grabsteinen 
die Todesdaten für annähernd verbind- 
lich für die Entstehungszeit dieser Bild- 
werke gehalten haben und so eine Bei- 
spielsreihe °°) aufstellen konnten, deren 
plastische Entwicklung den an figuralen 
Grabmälern gemachten Beobachtungen 
entspricht. 

Nimmt man dazu, daß sich aus der 
gleichen Zeitphase in Steiermark noch 
ein weiteres hervorragendes Beispiel Salz- 
burgischer heraldischer Rotmarmorpla- 
stik ganz anderer Prägung erhalten hat, 
— nämlich der Grabstein Friedrichs von 
Hanau (7 1413) und seiner Tochter Grüna 
von Laun (f 1424) im ehem. Karmeliter- 
Kloster Voitsberg ®) — so wird man inne, 
daß die Schwierigkeiten der entstehungs- 
geschichtlichen Gruppierung dieser Bild- 
werke, wiesiebereits Halmund Leonhardt 
versucht haben, mit dem Bekanntwerden 
weiterer zugehörender Stücke eher größer 
als kleiner zu werden scheinen. Zugleich 
wird aber die Notwendigkeit immer deut- 
licher $) eine Mehrzahl von Prototypen zu 7. Altenmarkt (BH. St. Johann), Pfarrkirche. 
rekonstruieren, die mit den wertvollsten Grabstein des Georg von Poyzenfurt (} 1420). 
Schöpfungen der Salzburger Monumen- 
talplastik in Salzburg selbst verloren gegangen sind. Erwiesen sich gewisse Lösungen als 
vollkommen, so hielt man an ihnen — wie das Beispiel der hauptsächlich von Leonhardt 
entdeckten Werke von Eybenstock am besten erweist — durch zwei Generationen und 


83) Lind, a.a.O©. Tafel XXX,6. — Janisch, a.a.O. II, S. 457. 

ans asa2 05155752 

35) Die Aufeinanderfolge Altenmarkt (um 1420) — Pettau, Minoritenkirche (1438) läßt sich noch bis in das folgende 
Jahrzehnt verlängern, wenn man den Grabstein des Magens Reitter von Teising (f 1450) in der Klosterkirche von Gars 


(Leonhardt, a.a. ©. S.25) hinzunimmt. . 
36) Lind, a. a. O. Tafel XXV, 4. — G. Dehio, Handbuch der Deutschen Kunstdenkmäler Österreich I, S. 354. 
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vielleicht noch länger fest, natürlich immer in verjüngender Wandlung. Diese Überlie- 
ferungstreue eignet ebenso, um einen nah verbundenen Schaffenszweig zu benennen, 
der Kunst des Siegelstecher. Wir glauben deshalb, daß es bei solchen Untersuchungen 
förderlich sein wird, die Verwurzelung der einzelnen Arbeiten in elementaren, oft Jahr- 
zehnte zurückliegenden primären Gestaltungen mehr zu betonen, als die Ähnlichkeit des 
annähernd gleichzeitig Entstandenen, weil es auf diesem Wege eher möglich scheint, die 
entscheidenden Kräfte herauszuschälen. So wird die Vorstellung von der Bedeutung 
von Salzburgs einstiger monumentaler Plastik an ihren fernsten Ausläufern im Südosten”) 


noch wesentlich zu klären sein. 


37) Über die zugrundeliegende landschaftliche Reichweite Salzburgs vgl. K. Hübner in Mitteilungen der Gesell- 
schaft für Salzburger Landeskunde XLV, 1905, S.4I. 


Dankbar bekenne ich bei der Sammlung der Unterlagen zu vorliegender Untersuchung von vielen Seiten aufs beste 
gefördert worden zu sein. Ganz besonderen Dank schulde ich Herrn Professor Dr. Hermann Egger, Vorstand des Kunst- 
geschichtlichen Institutes der Universität Graz, für Überlassung mehrerer Photographien (so der Vorlagen zu Abb. 3 u. 4) 
und der Direktion des Archives der Landeshauptmannschaft Steiermark in Graz für die wichtigsten Auskünfte und 


Hinweise. 
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UBER EINIGE NIEDERSÄCHSISCHE BRONZEN 
DES 13. JAHRHUNDERTS 


VON ERICH MEYER 


Der Aufsatz war ursprünglich für den Richard Hamann 
zu seinem sechzigsten Geburtstag gewidmeten Band des 
„Marburger Jahrbuchs für Kunstwissenschaft‘‘ bestimmt. 
Sein Druck erfolgt an dieser Stelle, weil das Erscheinen 
des Jahrbuchs zur Zeit ungewiß ist. 


An der Brüstung der in den reichen Renaissancelettner des Hildesheimer Domes ein- 
gebauten Kanzel steht ein mittelalterliches Lesepult aus Gelbguß, das zwar durch die 
vortrefflichen Nachgüsse der Firma Haegemann in Hannover über seinen Standort 
hinaus bekannt geworden ist, in seiner künstlerischen und kunsthistorischen Bedeutung 
aber bisher nicht gewürdigt wurde !). Das mit zwei kräftigen Dübeln in den Stein ein- 
gelassene Pult hat die Gestalt eines Adlers mit einem Drachen in den Fängen (Abb. 3). 


1) Joh. Michael Kratz, Der Dom zu Hildesheim. Hildesheim 1840, II, S. 225. — Die Kunstdenkmäler der Prov. 
Hannover. Stadt Hildesheim. Kirchliche Bauten (1911), S. 77. Durch das Interesse, das Carl Blümel für sein Buch ‚‚Tier- 
plastik“ (Leipzig 1939) an dem schönen Werk nahm, wurde ich erneut darauf hingelenkt. Bei dieser Gelegenheit er- 


gaben sich Werkstattzusammenhang und Datierung. 


es 


Erich Meyer 


2. Hildesheim, Dom. Kopf des spätromanischen Pultadlers. 


Der schrägansteigende Rücken und die ausgebreiteten Schwingen sind in eine Fläche 
gelegt, um einem Buch, dessen Herabgleiten zwei aufgebogene Federn verhindern, als 
Unterlage zu dienen. Der Vogelkörper läuft nach hinten in einen kurzen fächerförmigen 
Schwanz aus. Der von einem kühn geschnittenen Auge beherrschte Kopf (Abb. 2) ist 
ein wenig zur Seite gewendet. 

Das Werk gehört zu den schönsten Tierplastiken des Mittelalters. Sein Reiz beruht 
in der Verbindung von strenger Stilisierung, — wie sie den Umriß des Körpers und der 
Flügel und die schuppenförmig im Relief übereinandergesetzten Federn auszeichnet — 
und erstaunlicher Naturnähe, die in solcher Vollendung nur der großen Kunst des 
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3. Hildesheim, Dom. Spätromanischer Pultadler 


13. Jahrhunderts erreichbar war, nicht dem 14. oder 15. Jahrhundert, dem man den 
Adler bisher zuwies. Damals stand der Bronzeguß in Hildesheim auf einer Höhe, von 
der außer dem Domtaufbecken eine lange Reihe kleinerer Bronzegeräte zeugt. Der 
Meister des Domtaufbeckens war der Mittelpunkt der Werkstatt. Seine in einer bis zu 
Bernward zurückreichenden Tradition verwurzelte Kunst beeinflußte eine große Zahl 
von Gehilfen und Nachfolgern, deren Abhängigkeit man daran erkennt, daß sie be- 
stimmte Einzelformen immer wieder auf die gleiche Weise darstellen. Als eine Arbeit 
von hohem Range gehört der Pultadler in diesen Kreis. Am leichtesten zeigt das der 
Kopf des Drachen (Abb. ı). Bei den frühen Stücken der Hildesheimer Werkstatt findet 
man nämlich in der Verbindung plastischer und zeichnerischer Mittel eine bis tief ins 
Einzelne gehende Ähnlichkeit; so kehren die zwischen Auge und Rachen verlaufende, 
von Schraffuren begleitete Doppellinie und die Faltenbogen in den Winkeln des Maules 
an vielen Gießgefäßen, am besten sichtbar an dem Simsonaquamanile der früheren 
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4. Goslar, Marktbrunnen 


Sammlung Figdor, wieder ?). Auch die aus der Wachsmodellierung entstandene Bildung 
der wie ein Dreieck nach unten geklappten Nasenspitze kennzeichnet die Werkstatt. 
Wenn man den Adler mit den mehr handwerklichen Gießgefäßen und Leuchtern ver- 
gleicht, ergibt sich, selbst wenn man das schönste Vogelaquamanile, die aus Enger- 
Herford stammende Sirene im Berliner Schloßmuseum dazu nimmt ?), alsbald die Über- 
legenheit des Pultes. Die Beherrschung der plastischen Gestaltungsmittel gestattet kein 
allzu weites Abrücken vom Taufbecken, und da dies wahrscheinlich um 1220 ent- 
standen ist, wird man den Adler in das zweite Viertel des 13. Jahrhunderts datieren 
müssen. 

Damit aber nimmt er in der Reihe der uns erhaltenen Pultadler einen besonderen 
Platz ein: er ist der früheste von allen. 

Man unterscheidet unter den erzenen Lesepulten, zu deren Geschichte C. C. Oman 
den besten Beitrag geliefert hat '), zwischen zwei Formen, nämlich selbständigen, frei 

?) Otto von Falke und Erich Meyer, Bronzegeräte des Mittelalters I, S.4ı und S.7o. 

3) Falke-Meyer, a. a. ©. Abb. 245a, b. 

*) C. C. Oman, Medieval Brass Lecterns in England (Archaeological Journal, Bd. 87, 1930, S. ı17ff.) und English 


Brass Lecterns of the seventeenth and eighteenth Centuries (ebendort, Bd. 88, 1931, S.210), ferner derselbe, Niederländische 
Messingpulte in Italien. Pantheon Bd. 20, 1937, S. 274ff. 
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aufstellbaren Pulten mit einem Unter- 
bau aus dem gleichen Material und 
am Ambo befestigten Aufsätzen in 
Gestalt eines Adlers, Pelikans oder 
Greifen. Werke der ersten Gruppe 
sind nicht vor dem 12. Jahrhundert 
bekannt, während die zweite, zu der 
unser Hildesheimer Adler zählt, älter 
ist und literarisch schon am Ende des 
10. Jahrhunderts bezeugt wird. Aus der 
Zeit des Hildesheimer Adlers stammen 
zwei Zeichnungen im Bauhüttenbuch 
des Villard de Honnecourt ’), von 
denen die eine ein vollständiges, sehr 
reich verziertes Pult darstellt, die an- 
dere nur einen Adler, dessen Kopf 
durch eine mechanische Vorrichtung 
beweglich ist. Erst viel später setzen 
die wirklich erhaltenen Werke ein. 
Ihr Hauptverbreitungsgebiet ist nicht 
Deutschland, sondern Belgien und 
England. In das 14. Jahrhundert ist 
nur das im Jahr 1370 von dem Di- 
nanter Johann Jose gefertigte Pult in 
der Kirche von Tongern und das aus 
der Nikolauskirche in Tournai stam- 
mende Pult des Cluny-Museums vom 
Jahr 1383 zu datieren, die Mehrzahl 
gehört dem 15. Jahrhundert an. Aber 
auch noch in späteren Jahrhunderten 
sind solche Messingpulte in großer 
Zahl angefertigt worden. Sie sind ein- 
ander alle so ähnlich, daß ihre Da- 
tierung oft schwierig wäre, wenn nicht 
die Form des Sockels oder eine In- 
schrift Anhalt böten. Schon ein flüch- 


5. Nürnberg, Germanisches National-Museum. Brunnen aus Blei 


tiger Vergleich mit dieser Unzahl von Werken läßt den Hildesheimer Adler als etwas 
Einzigartiges erscheinen. Was bei den anderen zum Schema erstarrt ist, die Haltung 
und das regelmäßige, Leib und Flügel überziehende Federkleid, hat in Hildesheim noch 
die Züge spontaner Erfindung und frischer Lebendigkeit. Man gewinnt das Gefühl, der 
Hildesheimer Adler ist das, was die Nachfahren immer noch zu sein vorgeben: ro- 


5) Hans R. Hahnloser, Villard de Honnecourt. Wien 1935, S.33 u. S. 137. 
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6. Goslar, Marktbrunnen. Teilansicht 


manisch. Es sei erwähnt, daß am Ende des Mittelalters doch zuweilen mit Erfolg ver- 
sucht worden ist, die alte Form mit neuem Leben zu erfüllen. Zwei solche Neu- 
schöpfungen sind die einer eingehenderen Untersuchung würdigen Adler im Halber- 
städter Dom und der aus Venlo stammende im Berliner Deutschen Museum. 

Örtlich und zeitlich steht der bekannte Adlerbrunnen auf dem Goslarer Markt $) 
(Abb. 4) dem Hildesheimer Werk viel näher als alle Pulte. Bevor man diesen schönsten, 
als Gußleistung hervorragendsten deutschen Brunnen des 13. Jahrhunderts auf seine 
kunsthistorische Stellung hin prüfen kann, bedarf die Frage einer Klärung, ob es sich 
überhaupt um ein Original und nicht vielmehr um eine spätere Nachbildung handelt. 
Das Germanische Museum in Nürnberg besitzt nämlich einen Brunnen aus Blei, dessen 
Mittelschaft von einem genau übereinstimmenden, auch auf völlig gleichem Knauf stehen- 
den Adler bekrönt ist (Abb. 5). Der Goslarer Adler (Abb. 6) ist aber nicht nur in allen 


%) Die Kunstdenkmäler der Provinz Hannover Bd. II. Stadt Goslar (1901), S. 306ff. 
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Einzelheiten klarer und schärfer, was 
sich durch geringe Verwitterung erklären 
ließe und eher Verdacht erwecken könnte, 
sondern er ist überhaupt frischer und 
besser modelliert und zeigt noch Spuren 
alter Gravierung, die sich an dem Nürn- 
berger Stück nicht mehr finden. Der 
Nürnberger kann deshalb nur eine ge- 
naue Kopie sein”). Noch entschiedener 
erweist sich der Goslarer als der alte, 
ursprüngliche, wenn man die ganz ver- 
schiedenen Unterbauten miteinander ver- 
gleicht. Das Nürnberger Becken wäre 
viel zu klein für die Wassermenge, die 
die kräftigen Löwenköpfe am Knauf aus 
ihren starken Rohren speien könnten. 
Man hat deshalb dünnere Röhrchen in 
die dicken einschieben müssen und offen- 
bar ist das erst nachträglich geschehen. 
Den letzten Zweifel aber beseitigen die 
stilistisch ganz mit dem Adler zusammen- 
gehenden Drachen am unteren der bei- 
den schön geschwungenen Becken des 
Goslarer Brunnens (Abb. 7). Sie müßten, 
wenn das Nürnberger Exemplar das ur- 
sprünglichere wäre, neuere Erfindungen sein. Das ist undenkbar. 

Geht man zum Vergleich mit dem Hildesheimer Adler über, so erscheint der Goslarer 
sofort als unbeholfener und steifer. Er ist auch fraglos von geringerer Qualität. Man darf 
aber nicht übersehen, daß er eine ganz andere Aufgabe zu erfüllen hat. Die Freie Reichs- 
stadt Goslar wird dem Meister den Auftrag gegeben haben, auf ihrem Marktplatz einen 
Brunnen mit einem heraldisch richtigen Adler zu errichten, daher die streng frontale 
Haltung, die einzeln stehenden Schwungfedern, die kreisförmig vortretenden Flügel- 
enden und der dekorativ verzweigte, von einem Wulst umschlossene Schweif. Alle diese 
Formen, auch die waagerecht die Schwingen durchlaufende Binde, findet man ein 
zweites Mal an dem Adler selbst wieder, nämlich auf dem gravierten Wappenschild, 
das die Unterseite der Flügel ziert und doch zweifellos den Reichsadler darstellt. Aber 
auch sonst trifft man ihn häufig in gleicher Gestalt auf Siegeln, Stickereien und Wand- 
malereien des 13. und 14. Jahrhunderts. Für die Datierung geben die schon erwähnten, 
am Schaft herabkriechenden und mit den Köpfen dicht über dem Wasser stehenden 
Drachen (Abb. 7) einen Hinweis. In ihren Leibern, namentlich in den lilienförmig 


7. Goslar, Marktbrunnen. Drache am Mittelschaft 


?) Originaler ist an dem Nürnberger Adler nur die Krone. Die des Goslarer war so zerstört, daß sie in 
jüngster Zeit der auf unserem Bild sichtbaren neuerfundenen weichen mußte. 
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83. Wismar, Georgenkirche. Taufbecken 


endenden Schwänzen, klingt Romanisches noch stark nach, aber in der reicheren, natu- 
ralistischen Modellierung der Köpfe und ebenso in der Haartracht der Männer, die, 
wie so oft gerade bei den niedersächsischen Bronzen, im Rachen der Drachen stecken, 
äußert sich die Gotik. Als Entstehungszeit ergibt sich daher die zweite Hälfte des 13. Jahr- 
hunderts. 

Die Tiermasken am Knauf und an der oberen Brunnenschale (Abb. 6) vermögen 
die Datierung zu bestätigen. Es lohnt sich, ihnen Augenmerk zu schenken, weil die 
mittelalterlichen Bronzegießer an Gießgefäßen, Türgriffen oder Erztaufen nichts so oft 
dargestellt haben wie solche Masken. Man kann zweifeln, ob es Löwen sein sollen, denn 
es fehlt die Mähne, einige haben spitze Ohren, so daß sie eher wie Katzen aussehen. 
Solche zoologisch schwer bestimmbaren Wesen gibt es vereinzelt auch unter den Aqua- 
manilien. Ein Gießtier in englischem Privatbesitz ist so ähnlich, daß es sogar für einen 
Werkstattgenossen gelten könnte °). An einigen Köpfen findet sich ein Merkmal wieder, 


8) Falke-Meyer a.a. O., Abb. 397. — Ein Gegenstück dazu ist jüngst in den Besitz des Frankfurter Kunstgewerbe- 
museums übergegangen. 
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das uns schon bei der Einordnung des 
Hildesheimer Pultadlers beschäftigt hat: die 
schräg stehenden und untereinander ver- 
bundenen Nasenlöcher, über denen die Nasen- 
spitze wie ein Lappen hängt. Auch hierin 
bestätigt sich der enge Zusammenhang des 
Brunnens mit der im Taufbecken kulminie- 
renden Hildesheimer Werkstatt. 

Wir wissen, daß die Werke und oft auch 
die Gießer selbst aus diesem Mittelpunkt nord- 
deutschen Bronzegusses nach dem Norden 
gewandert sind. Außer dem Taufbecken der 
Rostocker Marienkirche, das noch im Jahre 
1290 die Paradiesesflüsse von der Hildes- 
heimer Taufe wiederholt, bezeugen das vor 
allem die Werke des in vielen Ostseestädten 
tätigen Hans Apengeter ‚von Sassenlant“. 
Ich möchte dem hier noch ein weiteres Bei- 
spiel anfügen, die bisher nicht einmal als 9. Wismar, Georgenkirche. Löwenmaske am Taufbecken 
mittelalterlich erkannte Bronzetaufe in der 
Georgenkirche zu Wismar °). Die schlichte Fünte hat, von vier barocken, wappen- 
haltenden Löwen getragen und von einem mächtigen Barockdeckel bekrönt, für sich allein 
nie Interesse zu erregen vermocht, obwohl sie es wegen ihrer schönen Profilierung und 
der zehn Löwenköpfe am unteren Rande verdient hätte (Abb. 8). Diese charaktervollen 
Masken (Abb. 9) mit ihren gerippten Mähnenzotteln, den schraffierten Brauen und den 
Punktlinien zwischen dem Maul und der derben, breiten Nase haben eine noch viel 
weitergehende Ähnlichkeit mit einer Gruppe von Gießlöwen, als sie für die Goslarer 
Masken zu erweisen war. Sie gleichen diesen letzteren übrigens darin, daß sie kräftige 
Rohre in den weit geöffneten Mäulern halten, die früher, wie man im Inneren sehen 
kann, offen gewesen sind, so daß das Wasser, wie bei einem Brunnen, in zehn Strahlen 
hätte abfließen können. Da es hierfür, soweit ich sehe, an keinem einzigen mittelalterlichen 
Taufstein Parallelen gibt, ist man zu denken versucht, daß es sich um einen wirklichen 
Brunnen handeln könne, der erst nachträglich als Taufe Verwendung gefunden habe. 
Freilich hat auch das nicht viel Wahrscheinlichkeit für sich und so spricht am meisten 
dafür, daß die Löwenköpfe dazu gedient haben, die Füße zu halten, auf denen das Becken 
stand, bevor es die jetzigen Löwen als Stütze erhielt. Zeitbestimmung und stilistische 
Einordnung der Köpfe und damit des Beckens sind nicht schwer. Innerhalb der statt- 
lichen Zahl verwandten Gießlöwen stehen sie dem kraftvoll derben Stück im Historischen 
Museum in Lund (Abb. 10) !%) so nahe, daß sie von der gleichen Hand modelliert sein 


=) Die Kunst- und Geschichtsdenkmäler des Großherzogtums Mecklenburg-Schwerin II (1899), S. 98. 

10) Falke-Meyer, a. a. O.,S. 114., Kat.-Nr. 494. Die Vermutung, dieser Gießlöwe und die mit ihm verwandten Werke 
in Dänemark und Südschweden seien in Skandinavien entstanden, verliert durch die Beziehung zum Wismarer Taufbecken 
an Wahrscheinlichkeit. Es handelt sich wohl — wie in vielen anderen Fällen — um Importstücke aus einer Ostseewerkstatt. 
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Erich Meyer, Über einige Niedersächsische Bronzen des dreizehnten Jahrhunderts 


10. Lund, Historisches Museum. Gießlöwe 


dürften. Hans Apengeters Löwen in Kolberg (1327) und Kiel (1344) und die vielen Löwen- 
masken aus seiner Werkstatt sind naturalistischer und fortgeschrittener. Andererseits 
gibt unser Meister nicht mehr so streng stilisierte Formen, wie sie die der zweiten Hälfte 
des 13. Jahrhunderts angehörenden Löwen in Florenz, Bremen usw.!!) besitzen. Es hat 
also am meisten Wahrscheinlichkeit für sich, sie kurz nach 1300 entstanden zu denken. 
Rein zeitlich würde man den Meister mit jenem Lübecker Hermann Keyser identifizieren 
können (7 1328), dessen Werkstatt Hans Apengeter im Jahr 1332 erwarb. Wenn das 
auch nur Vermutung bleibt, sicher ist, daß der Meister der Wismarer Fünte ein am 
Harz geschulter Vorläufer Hans Apengeters gewesen ist. 


11) Falke-Meyer, a.a. O., Abb. 415ff. 
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ı. Straßburger Bibel von 1485. Links der Engelkampf, rechts der Engel mit den Säulenfüßen 


DÜRERS APOKALYPSE UND DIE STRASSBURGER 
BIBEL VON 1485 


VON HANS FRIEDRICH SCHMIDT 


Als wichtigste inhaltliche Voraussetzung von Dürers Apokalypse gilt die bei Anton 
Koberger in Nürnberg 1483 erschienene Bibel, deren Illustrationen bekanntlich auf die 
Druckstöcke der Kölner Bibel von 1479 zurückgehen. In dem, was Dürers Holzschnitte 
von denen der Koberger-Bibel unterscheidet, pflegt man die eigenste Leistung des großen 
Künstlers zu sehen. Diese Auffassung bedarf einer Revision. Es läßt sich nachweisen, 
daß wesentliche Abweichungen Dürers von Koberger durch ein anderes Vorbild, näm- 
lich die Straßburger Bibel von 1485 !) bedingt sind. 

Wenn Dürer im Gegensatz zur Koberger-Bibel den Engelkampf und die Darstellung 
des Engels mit den Säulenfüßen auf zwei verschiedenen Blättern (B.69 und B. 70) 
bringt, so ist dies schon in der Straßburger Bibel (Abb. ı) vorgebildet. Zwar erscheinen 
hier die beiden Darstellungen noch enger zusammengefaßt, indem sie mit einer weiteren 
zu einer Art Triptychon vereint sind, aber sie werden durch ihre Randbegrenzung 


1) Vgl. Albert Schramm, Der Bilderschmuck der Frühdrucke, Bd. XX: Die Straßburger Drucker II. Teil, 1937, S. 3. 
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2. Albrecht Dürer, Apokalypse. Das Sonnenweib und der siebenköpfige Drache 


scharf gegen die Nachbardarstellung abgesetzt. Bei Koberger gehen die Darstellungen 
ineinander über, von irgendeiner Sonderung der einzelnen Szene ist nicht die Rede. 

Beim Holzschnitt B. 71 („Das Sonnenweib und der siebenköpfige Drache‘“) (Abb. >) 
liegt der Fall ähnlich. Auch hier ist die Verselbständigung der Szene, wie sie sich bei 
Dürer findet, vorgebildet in der Straßburger Bibel (Abb. 3); bei Koberger ist in keiner 
Weise daran gedacht. 

Bemerkenswert dann die Gleichsinnigkeit gewisser Darstellungen bei Dürer und 
in der Straßburger Bibel. In der Vision der sieben Leuchter streckt der Herr bei Koberger 
den linken Arm aus, bei Dürer (B. 62) (Abb. 4) wie bei der Straßburger Bibel (Abb. 5) 
den rechten. Die Koberger-Bibel gibt den Engel mit den Säulenfüßen rechts von Jo- 
hannes, Dürer (B. 70) links, darin dem Illustrator der Bibel von 1485 (Abb. ı) folgend. 
Das bei Koberger auf der rechten Seite gegebene Sonnenweib findet man bei Dürer 
(B. 71) (Abb. 2) wie in der Straßburger Bibel (Abb. 3) links. Die babylonische Buhlerin, 
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Aus der Straßburger Bibel von 1485: 


Drache. 
5. Die Vision der sieben Leuchter. 


8. Die Folgen der ersten vier Posaunen- 


stöße 
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4. Albrecht Dürer, Apokalypse. Die Vision der sieben Leuchter 


die bei Koberger von links kommt, den Becher in der linken Hand, erscheint bei Dürer 
(B. 73) (Abb. 6) wie in der Straßburger Bibel rechts, den Becher in der rechten Hand 
(Abb. 7). 

Von der Straßburger Bibel übernommen ist die Art, wie Dürer im Sternenfall 
(B. 65) die Strahlen darstellt, wie er sie alle von einem Punkt ausgehen läßt, in symme- 
trischer Anordnung, anders wie wir es bei Koberger sehen. Auch darin, wie die Menschen 
auf diesem Blatt zwischen den Bergen eingeklemmt erscheinen, ist eine Einwirkung 
seitens der Straßburger Bibel zu erblicken. 

Ein weiteres Blatt, das deutlich den Einfluß der Straßburger Bibel zeigt, ist B. 68. 
Es erweist sich, daß Dürer den wehschreienden Vogel, den Koberger nicht gibt, aus der 
entsprechenden Darstellung der Straßburger Bibel (Abb. 8) entlehnt hat. Auch Sonne 
und Mond sind Motive, die der Straßburger Bibel entstammen, bei Koberger fehlen sie. 
Überhaupt ist es die überzeugendere Gestaltung des Katastrophalen, die den Holz- 
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6. Albrecht Dürer, Apokalypse. Die babylonische Buhlerin 7. Straßburger Bibel von 1485. 
Die babylonische Buhlerin 


schnitt der Straßburger Bibel näher an Dürer heranrückt als den der Koberger-Bibel. 
In dieser Hinsicht ist von Bedeutung die beherrschende Wirkung der Diagonale, die in 
der Geländebildung in Erscheinung tritt. Wichtig die Tatsache, daß wir in der Straß- 
burger Bibel ein untergehendes Schiff finden, ein Motiv, das wir bei Dürer zweimal 
treffen; Koberger gibt nur ein Schiff, das noch nicht gekentert ist. Ein entsprechendes in 
der Straßburger Bibel ist bezeichnenderweise kleiner; dieser kleinere Maßstab erzeugt 
den Eindruck einer Unterlegenheit gegenüber dem Schicksal, was durch das Größer- 
werden des brennenden Berges daneben noch gesteigert wird. 

Am stärksten wohl zeigt sich der Einfluß der Straßburger Bibel beim Holzschnitt 
B. 69. Auf der entsprechenden Darstellung der Koberger-Bibel sieht man den Herrn, 
der hinter dem Altar steht, links neben der Vernichtung der Menschen. Bei Dürer 
(Abb. 9) ist er oberhalb des Kampfes gegeben, worin Übereinstimmung besteht mit 
der betreffenden Darstellung der Bibel von 1485 °). 

In Blatt B. 70 stellen die Strahlen, die vom Haupte des starken Engels ausgehen, 
eine wesentliche Abweichung Dürers von Koberger dar. Strahlen finden sich nun auch 
auf dem entsprechenden Holzschnitt der Bibel von 1485 (Abb. ı); zwar gehen sie nicht 
vom Engel aus, aber sie haben einen ähnlichen Sinn im Bildganzen wie bei Dürer. Ver- 
wandt bei Dürer und dem Straßburger Illustrator sind weiter die ausgestreckten Arme 


2) Dee Komposition der Straßburger Bibel dürfte angeregt sein durch die Kleiderverteilung der Kölner Bibel. 
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9. Albrecht Dürer, Apokalypse. Der Engelkampf. 


des Johannes. Endlich gehen Dürer und die Straßburger Bibel darin überein, daß sie 
das Schreibzeug des Johannes unmittelbar auf der Erde liegend geben; bei Koberger liegt 
es auf einem Pult. 

Welcher Wesenszug an der Straßburger Bibel hat Dürer so stark beeindrucken 
können? Inwiefern konnte sie ihm mehr bedeuten als die qualitativ zweifellos höher 
stehende Kölner Bibel? Was der junge Dürer wollte, war Ausdruck. Gerade in dieser 
Beziehung aber vermochte ihm die Kölner Bibel nichts zu geben; ihr Charakteristikum 
ist, wie Worringer (Die Kölner Bibel, München 1923) hervorgehoben hat, das Ausge- 
wogene, Rationale. Den Darstellungen der Straßburger Bibel ist hingegen etwas Drän- 
gendes, Dynamisches eigen, was sich schon in der Neigung zum Hochformat äußert. 
Es sind denn vorzüglich Dinge, die bewegungssteigernd, dramatisierend wirken, die 
Dürer übernimmt. Dabei war auch die Frage, ob rechts oder links, wichtig. 
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In der Reihe der Figuren des 18. Jahrhunderts auf der Prager Karlsbrücke wird der 
Kruzifixus (Abb. 1), das Werk einer älteren Zeit von strengem und schlichtem Charakter, 
leicht übersehen. Würde nicht durch seine Begleitfiguren, kühle, akademische Arbeiten 
des mittleren 19. Jahrhunderts, der bewegte Zug der Brokoffschen und Braunschen Fi- 
guren jJäh unterbrochen, so könnte er sich kaum neben dem hochgesteigerten Anspruch 
seiner Umgebung behaupten. Vielleicht ist dies einer der Gründe, warum das ansehnliche 
Werk von der Kunstgeschichte bisher wenig beachtet worden ist. Zudem liegt sein Ur- 
sprung weder im glanzvollen Kunstschaffen der böhmischen Hauptstadt, noch einer 
anderen vom hellen Lichte kunstgeschichtlichen Interesses bestrahlten Stätte, sondern 
im engeren Bereich einer wenigstens damals nicht in vorderster Linie stehenden Stadt. 
Und endlich ist ihm die eigenartige Verknüpfung seiner Geschichte mit einem anderen 
Werke gleicher Bestimmung, dem Brückenkruzifixus von Dresden, verhängnisvoll ge- 
wesen: sie führte zu einer Reihe von Verwechselungen und Irrtümern, die die kunst- 
geschichtliche Bestinnmung und Einordnung erschwerten. Es gilt daher zunächst, dieses 
Verhältnis zu dem Dresdner Werk zu klären. 

In Prag wie in Dresden hatten mindestens seit der Mitte des 16. Jahrhunderts 
hölzerne Kruzifixe auf den Brücken der Moldau und der Elbe gestanden. An beiden Orten 
machten Wind und Wetter dauernd Ausbesserungen und Neuanfertigungen nötig: die 
Rechnungen des Dresdner Brückenamts berichten davon in den Jahren 1559/60, 1564/65; 
1595/96, 1609/10, 1617/18, 1623/24"). So war es nicht zufällig, sondern durch die gleich- 
gelagerten Verhältnisse bedingt, wenn an beiden Stellen fast gleichzeitig der Gedanke 
auftauchte, durch Ausführung in Bronzeguß den so sehr exponierten Bildwerken Sicher- 
heit und Dauer zu verleihen. Im gleichen Jahre 1632, in dem man in Dresden den letzten 
hölzernen Kruzifixus bei dem Schnitzer Wenzel Lindener im Auftrag gab, erwog man in 
Prag zum ersten Male, das Kreuz auf der Moldaubrücke, welches, „obwohl noch nicht alt, 
schon schadhaft wäre“, in Metall zu errichten”). Man darf wohl in diesem Wunsche 
neben den praktischen Rücksichten auch einen Widerhall des Prager Wirkens von Adrian 
de Vries sehen. Freilich blieb es zunächst bei der Absicht; sechs Jahre später wurde an- 
geordnet, wieder hölzerne Bilder zu setzen, da das zur Ausführung des Kruzifixus in 
„Glockenspeis“ bestimmte Strafgeld anderweit verwendet worden war. Was 1629 in Prag 
aufgegeben wurde, hat man im selben Jahre in Dresden in die Tat umgesetzt. Aber auch 
hier stellten sich der endgültigen Verwirklichung Hindernisse entgegen: der schon voll- 

1) Schäfer, Wilhelm, Chronik der Elbbrücke zu Dresden. Dresden 1848. — Nagel, Walter, Die alte Dresdner Elb- 


brücke. Dresden 1924, S. 59 fl. 
2) Schottky, Julius Max, Prag, wie es war und wie es ist. Prag, 1832 II, S. 19. 
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endete Guß wurde aus Gründen, die sich nicht völlig aufhellen lassen, nicht aufgestellt. 
Als dann nach dem Ende des dreißigjährigen Krieges in Prag der alte Plan wieder auf- 
gegriffen wurde — ein schwedisches Geschoß hatte den Kopf des Kruzifixus’ weg- 
gerissen?) — führte ein eigentümliches Geschick dazu, daß man für die Moldaubrücke 
jene Christusfigur erwarb, die ursprünglich bestimmt war, die Dresdner Elbbrücke zu 
zieren (AbDeR) 

Am 31. Juli 1657 genehmigte Kaiser Leopold I. einen Vorschlag der böhmischen 
Kammer in Prag, „ein zu Dresden bei den Hillgerischen Kaufleuten — den Erben des 
Stückgießers Johann Hillger — vorhandenes in Metall gegossenes Kruzifix ..... zu Fort- 
pflanzung der von den hin und wieder auf besagter Brucken vorbeigehenden Völkern 
bisher geschöpften Andacht‘ zu erwerben, da das bisherige Werk „wegen stäten Unge- 
witters verderbt und dessen keine Beständigkeit zu hoffen“ sei?). Die Kammer konnte 
sich auf ein Gutachten des Prager Stückgießers Niklas Löw berufen, den sie Anfang 
Juli 1657 nach Dresden gesandt hatte, um den Kruzifixus zu besichtigen und einen Abriß 
davon zu beschaffen; den ursprünglich dafür geforderten Preis von Iooo Reichstalern 
hatte sie auf die Hälfte herabdrücken können, was „die Hillgerischen Erben aus Armuth 
anzunehmen gleichsam necessieret‘“ wurden‘). Durch kaiserliche Vermittelung wurde 
die Genehmigung des Kurfürsten von Sachsen erwirkt, das Werk zollfrei auszuführen. 
Allein als Löw am 3. August zur Abholung nach Dresden kam, fand er das Bildwerk 
versiegelt: einige Miterben hatten den Verkauf angefochten. Löw wandte sich sofort be- 
schwerdeführend an den Kurfürsten, der seinerseits vom Rat zu Dresden Bericht an- 
forderte”). Der weitere Verlauf der Angelegenheit ist aktenmäßig nicht zu verfolgen; er 
führte anscheinend zu einem Prozeß des Apothekers Jodokus Müller, Schwiegersohn des 
1640 verstorbenen Gießers, gegen dessen Söhne Johann Wilhelm und Johann Georg 
Hillger, die den Handel mit Prag abgeschlossen hatten ®). Daß der Verkauf trotzdem zu- 
stande kam, ist nicht zu bezweifeln: der Wunsch, eine Brüskierung der Kaiserlichen 
Majestät zu vermeiden — was schon Niklas Löw in seiner Beschwerde geschickt ange- 
deutet hatte — muß den Kurfürsten, die Schwierigkeit, das seit Jahrzehnten unver- 
käufliche Erbstück zu verwerten, die Miterben zur Zustimmung zu dem Verkauf be- 
wogen haben, der zudem durch die am I. August erfolgte Zahlung der 500 Reichsthaler 
bereits perfekt geworden war. 

Über die Entstehung des Hillgerschen Werkes sind wir durch zwei Nachrichten unter- 
richtet, deren quellenmäßiger Ursprung zwar nicht zu kontrollieren ist, die aber vonein- 
ander unabhängig sind und ihren Einzelheiten nach glaubhaft erscheinen. Der Dresdner 
Chronist Weck °) berichtet 1679 bei der Beschreibung des auf der Elbbrücke stehenden 


») Der Kopf der Christusfigur wird im Erzbischöfl. Seminar im Clementinum verwahrt. Madl, Karel B., Söchy 
na Karlove moste v Praze, Prag 1921, Seite 6. 


4) Die Vorlage zu Abb. ı verdankt der Verfasser dem Prager Staatsdenkmalamt, die zu Abb. 8 Herrn Dr. O. Blazi- 
ceck in Prag. 


SR Schottky, S. 322. 

%) Nach Mädl war auch das Urteil des Malers K. Skreta gehört worden. 

?) Hauptstaatsarchiv Dresden loc. 7409, Cammersachen 1657. 

°) Schmidt, Julius, Die Glocken- und Stückgießerfamilie Hilliger, Mitteilungen des Freiberger Altertumsvereins 
Bd.4 (1865) S. 359. ®) Weck, Antonius, Beschreibung der Churfürstlichen Residenz Dresden, 1679. 
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I. Wolf Ernst Brohn und Hans Hillger, Kruzifixus. Prag, Karlsbrücke 


Kreuzes: „Dergleichen Crucifix ist wohl vor Funfftzig Jahren von oben beruffenen Stück- 
und Glockengießer Hillgern allhier formieret und gegossen worden‘, worauf er weiter den 
Verkauf nach Prag erzählt. Genauer gibt ein Forscher des 19. Jahrhunderts, Julius 
Schmidt!®), aus unbekannter Quelle die Entstehungsgeschichte: Hans Hillger habe „um 
dieselbe Zeit‘ — es ist vorher vom Jahre 1628 die Rede — ‚ein großes messingnes 
Crucifix für die Dresdner Elbbrücke gegossen, welches jedoch zu massiv und schwer und 
infolgedessen zu theuer ausgefallen wäre, weshalb die Annahme verweigert wurde“. Die 
Anführung dieser Einzelheiten, wie die sonstige, an erhaltenen Quellen nachzuprüfende 
Zuverlässigkeit der Arbeitsweise Julius Schmidt’s gestatten, diese auch mit der Weck’- 
schen Nachricht übereinstimmenden Angaben als glaubwürdig anzusehen; sie werden 


10) Schmidt, a.a. O., als Quellen seiner Studien nennt Schmidt nur summarisch ‚„Copiale und Sammlungen von 
Handschreiben des Königl. Sächs. Hauptstaatsarchivs, sowie Bestallungen, Rechnungen, Rent- und Kammercopiale und 
eine Anzahl anderer Aktenstücke des Königl. Sächs. Finanzarchivs. 
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weiter — wenigstens hinsichtlich der anfänglichen Unverkäuflichkeit des Gußwerkes und 
bis zu einem gewissen Grade auch hinsichtlich der Entstehungszeit — durch das im Jahre 
1637 niedergeschriebene Testament Hans Hillgers bestätigt, in welchem der Kruzifixus 
unter den vorhandenen Vermögenswerten aufgeführt ist („ingleichen auch das Crucifix 
und Spritzwergk, wann sie noch vorhanden sein werden‘‘)!!). Ob es sich um einen Auftrag 
des städtischen Brückenamtes, welches bis dahin die Beschaffung und Reparaturen des 
hölzernen Brückenkruzifixus bestritten hatte oder, wie später, um eine kurfürstliche 
Stiftung handelte, oder ob endlich der Gießer auf Spekulation gearbeitet hatte, läßt sich 
infolge des Verlustes der von Schmidt benutzten Akten nicht mehr ermitteln '?). 

Mit der Abwanderung nach Prag war aber die Verbindung des Kruzifixes mit der 
Dresdner Elbbrücke noch nicht beendet. Der Verkauf des Hillgerschen Werkes hat offen- 
bar den alten Plan, das Elbbrückenkreuz in Bronze auszuführen, neu belebt. Schon im 
April des folgenden Jahres 1658 war die Patrone des neuen Werkes fertig!?); den Guß 
führte der Nachfolger der Hillgerschen Werkstatt, Andreas Herold, aus; merkwürdiger- 
weise wiederholten sich hier die Schwierigkeiten der Aufstellung, welche erst im Jahre 
1670 endgültig bewerkstelligt wurde. Mit neuem Unterbau versehen ist dieses Bildwerk 
dann auf Pöppelmanns Elbbrücke übernommen worden und hat die Fährlichkeiten des 
siebenjährigen wie des Befreiungskrieges unversehrt überdauert, bis es 1845 einem Hoch- 
wasser zum Opfer fiel!?). 

Der Chronikschreiber Andreas Weck — gewiß kein zu verachtender Zeuge, da er 
den Ereignissen noch nahe stand! — behauptet nun, das Heroldsche Werk sei „nach der 
ersten Patrone“, also nach dem Modell der nach Prag verkauften Figur, gegossen worden, 
eine Behauptung, die nicht nur in die spätere Ortsgeschichte und in die zahlreichen Be- 
schreibungen der Dresdner Brücke übergegangen ist, sondern auch in der neueren Kunst- 
geschichte Eingang gefunden hat!’). Der an sich wohl denkbare Vorgang wird aber durch 
die Akten wie durch das erhaltene Modell widerlegt. Die Aktennotiz über die Fertig- 
stellung der Patrone und ihre Ankunft in Dresden im Juli 1658 nennt ausdrücklich den 
Verfertiger, Christoph Abraham Walther, den damals in Regensburg lebenden letzten 
Sproß der alten Dresdner Bildhauerdynastie!°). Mit dieser Patrone aber wird mit Recht 
der hölzerne, bronzefarbig gestrichene Kruzifixus identifiziert, den heute das Dresdner 
Altertumsmuseum (Abb. 2) bewahrt: sowohl wegen seiner Herkunft aus dem Militär- 
bauhof, in dem die Restbestände der viel mit Geschützgießerei befaßten Heroldschen 


!!) Ratsarchiv Dresden, B XI, 6, Herrn Bürgermeister Hillgers Testament. — Es ist dem Verfasser nicht gelungen, 
festzustellen, ob das jetzt die Figur Christi umgebende Beiwerk ganz oder teilweise mit dem im Testament genannten 
„Spritzwerk‘“ identisch ist. 

'?) Sie dürften mit vielen anderen wichtigen Urkunden einer großen Aktenvernichtung in den letzten Jahrzehnten 
des vorigen Jahrhunderts zum Opfer gefallen sein. 

'#) Hauptstaatsarchiv Dresden, loc. 4452, Renovierung der Schloßkapelle usw. 1658. 

14) Über die weitere Geschichte des Brückenkruzifixes vergleiche die in Anm. I genannten Werke. 

') Wankel-Flechsig, Die Sammlung des Sächs. Altertumsvereins, Dresden 1900, S. 52, b. — Bau- und Kunstdenk- 
mäler des Königr. Sachsen Bd. 22, S. 309. — Ablehnung dieser Annahme jedoch schon bei Mädl a.a. ©. 

16) Christoph Abraham Walther, einziger Sohn von Sebastian Walther, kehrte erst in den sechziger Jahren endgültig 
nach Dresden zurück. In Regensburg scheint sein Wirken bisher nicht bekannt zu sein. Zeugen seiner dortigen Tätigkeit 
dürften die beiden aus dem Dom stammenden Seitenaltäre im Querhaus der Karmeliterkirche und das Epitaph des Frei- 
herrn v. Varenholz an der protestantischen Dreieinigkeitskirche sein. 
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2. Christoph Abraham Walther, Modell des Dresdner Brückenkruzifixes von 1658 
Dresden, Altertumsmuseum 


Werkstatt aufgegangen sein dürfte, wie wegen seiner Übereinstimmung mit den Abbil- 
dungen des bis 1845 erhaltenen Gusses. Es ist das Werk eines jüngeren Künstlers, welches 
zu dem um 1630 gefertigten nicht einmal im Verhältnis einer Nachbildung stehen kann. 

Ebensowenig wie bei diesem Werk von Christoph Abraham Walther und Andreas 
Herold ist bei dem nach Prag gekommenen Guß die Personeneinheit von Modelleur und 
Gießer anzunehmen. Wenn allein der Gießername überliefert ist, entspricht dies nicht 
nur der zu allen Zeiten üblichen besonderen Wertschätzung dieses Berufes, sondern auch 
dem äußeren Gang der Entstehung: der Gießer war es, der Auftrag und Bezahlung er- 
hielt; die Besorgung des Modells war seine Sache und trat nach außen nicht in Erschei- 
nung. Das ist z. B. zu beobachten bei den zinnernen Prunksärgen des sächsischen Herr- 
scherhauses im Freiberger Dom, deren Rechnungen zumeist erhalten sind!”). So besagt 
also die alleinige Nennung Hans Hillgers über seinen geistigen Anteil am Werke ebenso- 
wenig wie das, was wir sonst über seine Persönlichkeit wissen. 

17) Hentschel, Walter, Die Zinnsärge der Wettiner im Freiberger Dom, Neues Archiv für Sächs. Geschichte 53 
(1932) S. Sıfl. 
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Zwar hatte der Name Hillger einen guten Klang in den sächsischen Ländern. Seit 
dem frühen 15. Jahrhundert war die Familie in Freiberg tätig. Nicht nur unzählige Glocken 
und Geschütze waren aus ihrer Gießhütte hervorgegangen. Die berühmte Weihetafel der 
Torgauer Schloßkapelle von 1545 und ihre Wiederholung in Wolgast!°), zwei Epitaphe 
in der Thomaskirche zu Leipzig!”) und die zahlreichen messingnen Grabplatten der 
kurfürstlichen Gruft zu Freiberg sind Hillgersche Gußwerke von künstlerischer Formung. 
Doch steht außer Zweifel, daß es immer Bildhauer waren, die diese besorgten; auf einem 
der Leipziger Epitaphe und mehreren Grabplatten findet sich z. B. die Signatur E-B, 
die auf den Freiberger Bildhauer und Schnitzer Elias Beseler zu deuten ist. 

Auch Hans Hillger, der Schöpfer des Prager Werkes, der in den letzten Jahren des 
16. Jahrhunderts in die Gießerei des kurfürstlichen Zeughauses zu Dresden übersiedelte, 
hat sich keineswegs zum modellierenden Gießer entwickelt, zu jenem Typus des Bronze- 
plastikers, wie er gerade zu seiner Zeit in den Meistern der Bolognaschule so viele und 
hervorragende Vertreter gefunden hat. Die rein handwerklich-technische Tradition der 
Familie bestimmte auch seine Tätigkeit. Wir wissen, daß für ihn der Hofbildhauer Se- 
bastian Walther Modelle für den Reliefschmuck von Geschützen geschnitten hat?®), wir 
wissen weiter, daß Walther sich mit dem Gießer auch zu einem bedeutenden Vorhaben 
vereinte, welches recht eigentlich die Voraussetzung für den sonst im Hillgerschen 
Lebenswerk ganz vereinzelten Guß des Brückenkruzifixes gewesen sein dürfte. 

Als 1623 die Kurfürstin Sophie, die Witwe Christians I., gestorben war, sollte ihre 
Statue in der Freiberger Gruft an der Stelle errichtet werden, die deren Erbauer Nosseni 
von Anfang an vorgesehen hatte. Es war ein Zeichen gesteigerten Selbstvertrauens der 
sächsischen Meister, wenn sie jetzt mit eigener Kraft das Unternehmen zu Ende führen 
wollten, zu dem man sich 30 Jahre früher den Florentiner Carlo di Cesare verschrieben 
hatte. Bei Sebastian Walther mochte dabei die Erinnerung an die Zeit seiner Wanderschaft 
wach werden, die ihn, wenn wir seine Frühwerke richtig deuten, mit der Kunst der Mün- 
chener Bronzemeister vertraut gemacht hatte ?!). Die wenigen Nachrichten über den Ver- 
lauf des Unternehmens verdanken wir wieder Julius Schmidt??). 1624 gab Hans Hillger 
einen Kostenanschlag über die Figur der Kurfürstin ab, doch erst 1627 wurde das Wachs 
zum Modellieren der Patrone geliefert; im Januar 1628 berichtete Sebastian Walther, 
daß er die verlangten 2 Centner Wachs endlich erhalten und mit dem Bossieren „einen 
ziemlichen Anfang‘ gemacht habe. Das ist die letzte Nachricht über das Werk: sei es, 
wie Schmidt vermutete, daß der Guß mißlang, sei es, daß die Mittel zur Ausführung 
nicht bewilligt wurden, das Denkmal Sophie’s kam nie zustande; an seiner Stelle wurde 
später die von dem Venetianer Pietro Boselli geschaffene Statue Johann Georgs I. auf- 
gestellt. 


1°) Bethe, Hemuth, Die Kunst am Hofe der pommerschen Herzöge, Berlin 1937, S. 44; — derselbe, Jahrbuch der 
preuß. Kunstsammlungen 52 (1931) S. 170ff. 

19) Bau- und Kunstdenkmäler des Königr. Sachsen Bd. 17, S. 75—77. 

20)” Schmidt a.a. ©. S. 357. 


2!) Über Sebastian Walther’s Anfänge vergleiche Hentschel, Zeitschrift für bildende Kunst N. F. 64 (1930/31), 
S. 59 fl. 


22) Schmidt a.a. ©. S. 358. 
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3. Sebastian Walther, Denkmal von Bernhard und Heinrich von Kamenz. Marienstern, Klosterkirche 


Noch an einem zweiten Werke fanden sich damals Sebastian Walther und Hans 
Hillger in gemeinsamer Arbeit zusammen. In der Kirche des Klosters Marienstern in 
der Lausitz wurde im Jahre 1629 eine Tumba mit den Reliefbildnissen der Stifter des 
Klosters, Bernhard und Heinrich von Kamenz, errichtet (Abb. 3). Während die ritterliche 
Gestalt des Heinrich aus dem Sandstein der Platte gemeiselt wurde, ist die des Bischofs 
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4. Sebastian Walther, Kruzifixus auf der Kasel des Bernhard von Kamenz. Marienstern, Klosterkirche 


mitsamt allen Wappenschildern und Schriftwerkkartuschen von Bronze. Der eigenartigen 
Mischung von Meiselarbeit und Metallguß haftet etwas vom Stadium des Experimentie- 
rens an — aus der Aufgabe heraus ist sie jedenfalls nicht zu erklären. Die modellierende 
Hand Sebastian Walthers, die schon von Gurlitt??) vermutet wurde, ist in den zahlreichen 
weichen Zweipaßdellen der Gewandteile unverkennbar: es ist der malerisch auflösende, 
stellenweise fast die Formen zersetzende Gewandstil seiner Spätzeit, der von dem sig- 
nierten Relief der Verkündigung an die Hirten (1640) im Grünen Gewölbe zu Dresden 
erschlossen werden kann. Daß Hans Hillger die Metallteile dieses Mariensterner Werkes 
gegossen hat, ist zwar urkundlich nicht nachzuweisen, da die Rechnungen verloren sind, 
kann aber mit hoher Wahrscheinlichkeit aus der gleichzeitigen Zusammenarbeit mit Se- 
bastian Walther an dem Freiberger Denkmal, wie auch aus dem Fehlen anderer namhafter 
Dresdner Gießer in der fraglichen Zeit geschlossen werden. 

Diese beiden Dresdener Gießversuche sind für die Entstehungsgeschichte des Prager 
Kreuzes bedeutungsvoll: das nicht ausgeführte und das unvollkommen vollendete Werk 
waren die Vorstufen des vollkommen gelungenen Gusses, bei welchem sich freilich, wenn 
wir Schmidts Angaben Glauben schenken dürfen, ebenfalls Beanstandungen ergeben 
haben. Weiter bieten Freiberg und Marienstern mit ihren Daten 1627—28 und 1629 
einen zeitlichen Ausgangspunkt für den Guß des Kruzifixus und bestätigen damit die 
summarischen Zeitangaben von Weck und Schmidt, so daß wir 1629 oder allenfalls 1630 
als Entstehungsjahr annehmen dürfen. 


°») Bau- und Kunstdenkmäler des Königr. Sachsen 35 S. 206. 
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5. Sebastian Walther, Alabasterkruzifixus. Kamenz, Hauptkirche 


In der Frage nach dem modellierenden Bildhauer bringt das allein erhaltene Marien- 
sterner Denkmal eine entschiedene Aufklärung. Der kleine Kruzifixus auf dem Kasel- 
kreuz des Bischofs (Abb. 4) ist in seiner weichen Formung, seiner aufgelockerten, skizzen- 
haften Modellierung und nicht zuletzt in seinem Pathos grundverschieden von der stren- 
gen Tektonik und der gestrafften Formung des Corpus von Prag. Daß dieser Unterschied 
nicht aus der Verschiedenheit der Aufgabe, des Formats und der plastischen Funktion 
herauswächst, zeigen andere Werke Sebastian Walthers, die sich dem Brückenkruzifixus 
nach Gegenstand und Größe besser vergleichen lassen: der etwa ı m hohe Alabaster- 
kruzifixus in der Hauptkirche zu Kamenz (Abb. 5°) und der schöne lebens- 


24) Die Figur stammt aus der Sophienkirche zu Dresden; die zugehörigen Figuren von Maria und Johannes, beide 


stark ergänzt, im Stadtmuseum Dresden. 
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6. Sebastian Walther (?), Ecce homo. 
Dresden, Frauenkirche 


große Schmerzensmann (Abb. 6) vom Epi- 
taph des Kanzlers Peifer in der Dresdner 
Frauenkirche ®), beides Figuren, bei denen 
wie in Marienstern Walthers malerischer 
Stil fast bis an die Grenze des plastisch 
Möglichen geht. Andererseits beweist aber 
der gegossene Kaselkruzifixus, daß auch nicht 
die Rücksicht auf die Ausführung in Metall 
einen Stilwandel verursachte. 

Sebastian Walther, der zunächst auf 
Grund jenes Freiberger Versuches wie auch 
wegen seiner überragenden Stellung unter 
den Dresdner Meistern in erster Linie als 
Modelleur des Prager Werkes vermutet wer- 
den durfte (und tatsächlich, wenn auch unter 
falscher Beziehung auf das Modell von 1658, 
dafür angesprochen worden ist), muß also 
gänzlich ausscheiden. Auch der nächstbedeu- 
tende Dresdner Bildhauer kann den Kruzi- 
fixus nicht modelliert haben: Zacharias He- 
gewald (1596—1632), der sich eng an die 
Kunstweise seines Lehrers und Schwieger- 
vaters Walther anschloß und zudem in seinen 
zu gleicher Zeit wie der Kruzifixus entstan- 
denen Statuen von Adam und Eva°®) eine mit 
diesem nicht vereinbare Zartheit des Körper- 
lichen und des Seelischen zeigt. Von den 
übrigen damals in Dresden lebenden Mei- 
stern, die dank eines verhältnismäßig gut er- 
haltenen Aktenbestandes sämtlich bekannt 
sind, scheiden weiter die Bildhauer Conrad 
Buchau (genannt 1622 bis 1657) und Hiero- 
nymus Barthel (1623 —44), die Bildschnitzer 
Hans und Georg Leßigk (1610-1629 bzw. 
1623 —32) als Kräfte minderen Ranges aus ?”). 


Das Schaffen des vielbeschäftigten Holzbildhauers Hans Stilling — übrigens eines Mannes 
einer älteren Generation (tätig seit 1597, gest. 1632) — lag, wie die von seinem Muskauer 
Altar erhaltene Kreuzigungsgruppe zeigt, in anderer Richtung). Endlich kommt auch 


5) Bau- und Kunstdenkmäler des Königreiches Sachsen. 21 S. 70; wohl in den dreißiger Jahren entstanden; die 
Figur wird meist Hegewald zugeschrieben, dem sie in der Tat nahe steht. 


26) Hentschel, Pantheon 1936, S. 316. 


>?) Nach Feststellungen des Verfassers aus den Dresdner Archiven. 
>°) Siehe den Artikel des Verfassers im Künstlerlexikon Thieme-Becker. 
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jener Wenzel Lindener (1623—25) nicht in 
Frage, der Schnitzer des letzten der hölzernen 
Kruzifixe für die Dresdener Elbbrücke, in 
dem Gurlitt und Mädl den Modelleur des 
Prager Gusses vermuteten: ist doch ganz un- 
denkbar, daß jenes Holzcorpus nach 6 jähriger 
Aufstellung im Freien noch als Patrone eines 
Gusses verwendet werden konnte! Auch was 
wir sonst von Lindener wissen ?°), spricht ge- 
gen seine Urheberschaft: darf man von seiner 
Herkunft aus Freiberg auf die Art seiner 
Kunst schließen, so müßte ein von ihm ge- 
schaffener Kruzifixus etwa von jenem Ty- 
pus sein, der im Wolfenbütteler Altar des 
führenden Freiberger Meisters Bernhard 
Ditterich?®) seinen charakteristischsten Ver- 
treter gefunden hat. 

So führen schon diese ausscheidenden 
Erwägungen aufeinen bisherkaum bekannten 
Meister: denBildhauer WolfErnstBrohn’°"), 
Das Werk, von dem aus seine künstlerische 
Wesensart erschlossen werden muß, das Epi- 
taph der 1652 verstorbenen Herzogin Sophie 
Hedwig, Gemahlin eines der jüngeren Söhne 
Kurfürst Johann Georgs I., in der Sophien- 
kirche zu Dresden (Abb. 7) °?), entstand fast 
einVierteljahrhundert nach dem Kruzifixus in 
Prag. Es ist durch ein Nachsuchen Brohns im 
Jahre 1660 um die noch immer ausstehende 
Bezahlung seiner Arbeit urkundlich gesichert. 
Die figürlichen Teile des aus Sandstein, 
Marmor und Alabaster bestehenden Auf- 
baues hat nach den ausführlichen Angaben 7. Wolf Ernst Brohn, Epitaph der Herzogin Sophie 
der gleichen Quelle Andreas Herold, der Hedwig. Dresden, Sophienkirche 
Gießer des zweiten Dresdner Brückenkreuzes, 
nach den Modellen Brohns gegossen. Es bedeutet angesichts der geringen Zahl Dresdner 
Bronzegüsse wohl kaum eine Überschätzung dieser technischen Seite, wenn auch auf 
diese Gleichheit des Arbeitsganges hingewiesen wird: sicherlich war nicht jeder Bild- 
hauer mit den Erfordernissen der Modellierung für ein Gußwerk großen Maßes vertraut. 


29) Siehe Anm. ı sowie 2. Bürgerbuch, Dresden, Ratsarchiv. 


30) Abb. bei Brinkmann, Barockskulptur I, S. 194. 
31) Die biographischen Daten über Brohn mit Nachweis der Quellen hat der Verfasser in der Wissenschaftlichen 


Beilage des Dresdner Anzeigers, 1. Nov. 1932, veröffentlicht. 
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8. Wolf Ernst Brohn und Hans Hiliger. Teilansicht des Prager Kruzifixus’ 


Entscheidend für die Zuschreibung des Prager Werkes kann natürlich nur die stilisti- 
sche Übereinstimmung sein. Sie ist trotz des beträchtlichen Zeitunterschiedes von über 
20 Jahren festzustellen. Der das Epitaph bekrönende Kruzifixus erweist sich als eine ver- 
kleinerte und vereinfachte, aber kaum veränderte Wiederholung der Brückenfigur. Im 
Umriß des gestrafften mageren Körpers mit den kaum merklich durchgebogenen Armen 
und den gleichmäßig vorgewinkelten Beinen, im Lendentuch mit seiner flüchtigen nach- 
lässigen Knotung und seinen nur der Verhüllung dienenden, dekorativ gar nicht aus- 
gewerteten Stoffbahnen wirkt sichtlich nach, was einst in sorgfältiger Modellierarbeit an 


2) Bau- und Kunstdenkmäler 21, S. ııı; Robert Bruck (Die Sophienkirche zu Dresden, 1912, S. 56) wies nach, daß 
die beiden Wappenkartuschen ursprünglich von Putten gehalten wurden, die verschwunden sind. 
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9. Wolf Ernst Brohn, Jägerfigur. Moritzburg bei Dresden 


dem größeren Werke geschaffen worden war°”). Die auffallend zurückhaltende Behand- 
lung des Stofflichen, die das Lendentuch der Prager Figur erkennen läßt, zeigt auch die 
Kleidung der Herzogin: eine ausgesprochene Faltung kommt nirgends zustande, unent- 
schieden gehen die Formen ineinander über, als ob ihre Gestalt aus dem Material, aus dem 


3) Die gleiche Übereinstimmung findet sich bei den Kruzifixen auf den Zinnsärgen von Angehörigen des kur- 
fürstlichen Hauses, bei denen Brohn’s Urheberschaft durch die der Ornamentik des Herzogin-Epitaphs gleichenden Details 
gesichert ist: zunächst bei dem Sarg der Herzogin Sophie Hedwig selbst, der gleichzeitig mit ihrem Epitaph entstanden ist, 
sodann bei den im wesentlichen aus den gleichen Formen gegossenen Särgen des Kurfürsten Johann Georg I. (T 1656) 
und seiner Gemahlin (} 1659) im Freiberger Dom, sowie dem einer Herzogin von Württemberg-Teck, (} 1657), jetzt im 
Dresdner Stadtmuseum. Bei dem Sarg des Kurfürsten wird übrigens Brohn für die Ausbesserung der zerbrochenen Form 
des Kruzifixes auch in der Rechnung erwähnt, vergl. Hentschel, Zinnsärge a..a.O. 
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zähflüssigen Wachs oder der erstarrenden Gußspeise gewonnen worden sei. Der gleiche 
Verzicht auf stoffliche Charakterisierung, auf differenzierendes Detail bestimmt bei 
beiden Figuren die großformige, zur Stilisierung neigende Bildung des Haares, nur daß 
dies bei dem späteren Werke noch stärker ausgesprochen ist (Abb. 8). Ebenso hat sich 
die nüchterne Stilisierung des Gesichtes der Grabfigur aus Anfängen entwickelt, die beim 
Kruzifixus vorgebildet sind: auch er hat schon die glatte, klare Stirn, die in Bogenlinien 
von abgezirkelter Regelmäßigkeit von der Augenhöhle abgesetzt ist. Gewiß geht die kühle 
Starrheit der Herzoginfigur weit über den Stil des fast ein Vierteljahrhundert älteren 
Kruzifixus hinaus, aber sie läßt sich bei diesem namentlich dann spüren, wenn man ihn 
neben die nervös belebten Christusfiguren Sebastian Walthers stellt. Es ist der gleiche 
Unterschied, der in sinnfälligster Weise zwischen Walthers leidenschaftlich bewegter 
Grabfigur der Agnes von Schwalbach, gestorben 1632°*) und der säulenhaften Gestalt 
der Herzogin Sophie Hedwig aufklaftt. 

Eine zweite beglaubigte Arbeit Brohns vermag zur stilkritischen Festlegung des 
Brückenkruzifixus nur wenig mehr beizusteuern: ein steinerner Jäger (Abb. 9), den der 
Meister nach Angabe der Baurechnung 1660 für das kurfürstliche Jagdschloß Moritzburg 
geschaffen hat. Es ist nicht nur die Nachbarschaft der lebensvollen Piqueurstatuen aus 
der Zeit des Pöppelmannschen Umbaues des Schlosses, die diese Figur als steif und 
nüchtern erscheinen läßt: wie bei der Herzogin, so ist auch bei dem Jäger alles Lebendige 
und Organische weit zurückgedrängt. Die Haltung ist gemessen, das Gewand erscheint 
wie eine harte Schale, die das darunter atmende Leben unsichtbar machen soll. Die 
schon um 1630 beginnende Tendenz zur Festigung und Verhärtung hat sich über das 
Epitaph von 1652 hinaus noch verstärkt, so daß sich eine einheitliche Entwicklungslinie 
des Künstlers ergibt. Im übrigen gestattet die jagdliche Kleidung der Moritzburger Figur 
kaum einen weiteren Vergleich mit dem Kruzifix durchzuführen; nur auf die überein- 
stimmende Formung des Barthaares in einem fast etwas kleinlichen Geringel darf hinge- 
wiesen werden. Das Beharren in solchen Einzelformen, was wir hier feststellen können, 
verstärkt die Gewißheit, die die Voraussetzung für unsere Zuschreibung des Prager 
Kruzifixus an den Meister des Herzogin-Epitaphs sein muß: daß sich in der Zwischen- 
zeit, der an Aufträgen armen Notzeit des Dreißigjährigen Krieges, der Stil Brohns nicht 
wesentlich geändert hat. 

Die nicht sehr zahlreichen Nachrichten, die über das Leben Wolf Ernst Brohns be- 
richten, fügen sich bestens zu den Ergebnissen der stilistischen Untersuchung. Der wohl 
bald nach 1600 geborene Großneffe Sebastian Walthers — seine Mutter war eine Tochter 
von dessen Schwester Maria — ist zweifellos zunächst Schüler des kursächsischen Hof- 
bildhauers gewesen. Unter ihm konnte er schon in jungen Jahren an dem bedeutsamen 
Unternehmen mitarbeiten, welches die letzte Glanzzeit der Dresdner Renaissancekunst 
heraufführte, der Vollendung und Ausstattung des von G. M. Nosseni unfertig hinter- 
lassenen Lusthauses auf der Stelle des späteren Belvedere). Er sei, so berichtet Brohn 


®») Abb. Bau- und Kunstdenkmäler 21 S. 109; Bruck a. a. O. Taf. 32% 
35) Eine ausführliche Baugeschichte und Rekonstruktion dieses kunstgeschichtlich wertvollen Baues hat neuerdings 
Walter Bachmann geliefert (Neues Archiv für Sächs. Geschichte 57) 1936. 
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in einem späteren Gesuche, fast von Anfang an (d.h. des um 1620 beginnenden letzten 
Bauabschnitts) bei dem Bau gewesen, habe auch in Marmor und Alabaster (gearbeitet) 
wie auch von Holzwerk das Modell fertigen und ein ziemliches machen (— ausführen) 
helfen“. So werden unter den 20 lebensgroßen Statuen von Tugenden, Kaisern und Kur- 
fürsten und dem sonstigen plastischen Schmuck des 1747 durch eine Explosion zer- 
störten Baues die Erstlingsarbeiten Brohns gewesen sein. Dieses nie ganz vollendete 
Dresdener Lusthaus blieb auch weiterhin für den Bildhauer bedeutsam. Er durfte die 
Hoffnung hegen, Sebastian Walthers Nachfolger als Bauleiter zu werden. Es muß eine 
schwere Enttäuschung für ihn gewesen sein, als nach dessen erst 1645 erfolgten Tode 
nicht er, sondern der Maler Christian Schiebling die Stellung eines Inspektors des Lust- 
hausbaues erhielt. Brohn wurde nur die Aufsicht über die in den Nebenräumen des Lust- 
hauses untergebrachte kurfürstliche Marmorschleifwerkstatt übertragen, ein Posten, 
dessen immer geringer werdende Bedeutung der Titel „‚Hofstatuarius‘ kaum ausglich 
und der ihm bis zu seinem Tode 1660 mehr Bitternis als Vorteil gebracht hat. 

Im Hinblick auf den Prager Kruzifixus erscheinen zwei Nachrichten aus der Zeit um 
1630 von Bedeutung. Im Jahre 1628 wird Brohn das Modell einer Konfektschale — dessen 
Ausführung vermutlich eher in Serpentin oder Alabaster als in Metallguß zu denken ist — 
mit 8 Gulden bezahlt, und am 4. September 1630 erwarb er das Dresdner Bürgerrecht. 
Dürfen wir die erste Nachricht so deuten, daß der junge Meister damals die Bindung an 
die Lusthauswerkstatt gelöst oder wenigstens gelockert hat, so besagt die zweite, daß 
er eigenen Hausstand und eigene Werkstatt begründete. In diese für ihn bedeutungs- 
vollen Jahre fiel nun der Auftrag zur Modellierung des Brückenkruzifixus. Er mag mit 
dem Umschwung seiner persönlichen Verhältnisse in ursächlicher Beziehung gestanden 
haben — sei es, daß der ansehnliche Auftrag und die Hoffnung, weitere zu erhalten, den 
Bildhauer ermutigte, sich unabhängig zu machen, sei es, daß die neue Selbständigkeit 
Brohns es war, die Hans Hillger veranlaßte, das bis dahin bestehende Verhältnis zu Se- 
bastian Walther als Modelleur seiner Gußwerke aufzugeben und dafür Brohn heranzu- 
ziehen. 

Der Kruzifixus auf der Prager Brücke spiegelt nun diese Situation seiner Entste- 
hungsjahre aufs deutlichste wieder. Mußten wir zunächst das herausstellen, was ihn von 
den gleichzeitigen Dresdner Werken trennte und als Arbeit einer anderen Hand erwies, 
so darf nun keinesfalls mehr übersehen werden, wie stark es noch in der Welt Sebastian 
Walthers verhaftet ist. Dies lassen weniger jene Spätwerke der 30er Jahre erkennen, in 
denen Walthers Stil eine auch im sonstigen Zeitstil vereinzelte und vereinsamte Bahn 
einschlug, als die Werke seiner mittleren Zeit, wie der bekannte Ecce homo des Nosseni- 
Epitaphs in der Sophienkirche zu Dresden (1616) oder der Kruzifixus des Lichtenburger 
Altars (1612°%). Es ist die elegante und etwas kühle Schönheit des Manierismus, die diesen 
Gestalten ihren Stempel aufdrückt, der Stil der Bolognaschule, deren Umkreis auch 
Sebastian Walther angehört. Vielleicht trat dazu im Falle des Prager Werkes noch ein 
unmittelbarer Einfluß: Brohn könnte den Bronzekruzifixus gekannt haben, den Carlo de 
Cesar um 1594 für die Freiberger Fürstengruft geschaffen hatte, ein Werk, auf dessen 


36) Abb. Zeitschrift für bildende Kunst N. F. S. 64. 
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enge Verwandtschaft mit den Gekreuzigten des Giovanni Bologna einerseits und dem 
Brückenkruzifixus andererseits schon Walter Holzhausen hingewiesen hat?”). 

Wenn nun Wolf Ernst Brohns Werk gegenüber den Verwandten und Vorläufern 
in der Verstärkung der symmetrischen Anordnung, in der Stilisierung zu größeren 
Formen, in der Ausschaltung alles Zufälligen und Momentanen andere Wege einschlägt, 
so mag das zunächst nur als Unterschied des persönlichen Temperaments gelten. Es 
kann dies aber nicht mehr, sobald man das Werk im Zusammenhang mit der durch das 
Herzogin-Epitaph und den Moritzburger Jäger klargelegten Entwicklung des Meisters 
und fernerhin im Zusammenhang mit der weiteren Stilentwicklung über die Mitte des 
17. Jahrhunderts hin betrachtet. Dann erscheinen diese Verschiedenheiten als Zeichen 
eines neuen Stils: die stärkere Tektonisierung und Verfestigung des Körpers als Vor- 
klang der massigen Körperbildung der späteren Zeit, die Zurückführung der seelischen 
Differenziertheit als eine zwar vereinfachte, aber gerade dadurch einer neuen Steigerung 
fähige Ausdrucksschilderung, die Entstofflichung im Gewand als Verzicht auf die maleri- 
sche Buntheit der ersten Jahrhunderthälfte zu Gunsten einer Vereinheitlichung und 
strafferen Zusammenfassung. In Sachsen hat sich dieser Stil im wesentlichen erst in den 
6oer Jahren durchgesetzt: sein Hauptträger war der hervorragende Schneeberger Bild- 
hauer Johann Heinrich Böhm d.Ä., der, wie Siegfried Asche nachgewiesen hat, seinen 
Stil der Bekanntschaft mit den flämischen Frühbarockmeistern verdankte®®). Bei Brohn 
verbietet schon der frühe Zeitpunkt, einen ausländischen Einfluß ähnlicher Art anzu- 
nehmen. Man kann vielmehr den Stilwandel im Prager Kruzifixus als eines der vielen 
Beispiele neu beginnender klassizistischer Tendenzen ansprechen, die an vielen Stellen 
der europäischen Kunst dieser Jahre beobachtet worden sind. 

Sahen wir im Grundcharakter des Werkes das Weiterwirken der Verhältnisse, aus 
denen der junge Meister damals heraustrat, so deckt das Neue, was sich daneben an- 
kündet, einen Bruch mit diesen auf, der vielleicht auch äußerlich nicht reibungslos ver- 
laufen sein mag. Man mache sich klar, daß Sebstian Walthers eigenwilliger Spätstil um 
1630 durchaus noch nicht erschöpft war, sondern noch fast anderthalb Jahrzehnte lang 
fruchtbar blieb — nicht nur an eigenen Werken, sondern auch im Einfluß auf jüngere 
Meister, wie Hegewald. Dann erscheint die Absage, die der junge Brohn dieser Tradition 
erteilte, als ein revolutionärer Akt, welcher seine gleichzeitig erfolgte, durch die beiden 
Nachrichten von 1628 und 1630 verbürgte Selbständigmachung als die äußere Form eines 
innerlich notwendigen Scheidungsprozesses dokumentiert. 


?7) Jahrb. d. Preuß. Kunstsammlungen 1933, S. 75 ff. 
»®) Asche, Siegfried, Sächs. Barockplastik von 1630 bis zur Zeit Permosers, Diss. Leipzig 1934, S. S7 fl. 
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PHOTOVERZEICHNIS XIV 


AUFNAHMEN DES KUNSTGESCHICHTLICHEN SEMINARS IN MARBURG 


AUS DEM UNGARISCHEN NATIONAL-MUSEUM ZU BUDAPEST 
(MUSEUM DER BILDENDEN KÜNSTE UND UNGARISCHES HISTORISCHES MUSEUM) 


Größe der Aufnahmen 18/24, + = ı 3/18. LA vor einer Photonummer bedeutet Leica-Aufnahme. Querstriche zwischen den Photo- 
nummern bedeuten „bis“, Schrägstriche „und“ (außer bei den Leicanummern, wo die Zahlen hinter dem Schrägstrich die Nummern 
innerhalb eines Films bezeichnen). Kursiv gedruckte Zahlen sind Jahreszahlen. Zahlen in Klammern geben die Inventarnummer der 


MALEREI 


Deutschland 


Adler, S. gen. Salomon von Danzig: 
Selbstbldn. (775) 99243 

Aldegrever, H. (?): Loth (678) 99244 

Altomonte, M.: Jesus u. d. Jüngl. v. Nain 
(752) 99245 

Auerbach, J. G.: Mnl. Bldn. (743) 99246 

Baldung Grien: Maria (716a) 99247 

—: Adam u. Eva (715/16) 688417, 138363/4 

-: Klagende Heilige 68840} 

Becker, J. W.: Landsch. (760) 99248 

Cranach, L. d.Ä.: Madonna (710) 688431, 
99249 

-: D. verliebte Greis (719) 99250 

—: Mann u. Frau (722) 99251 

—-: Salome (726) 99252 

—: Vermählg. d. Hl. Kathar. m. d. Chri- 
stuskind (728) 688451, 99253 

—-: Kreuzabnahme (729) 99254 

—, zugeschr.: Mann u. Mädchen (711) 
99255 

Dayg, S.: 2 Mnl. Hll. u. Sz. a.d. Leb.d. 
Ap. Matthäus (704/5) 99256/7 

Denner, B.: 2 Bildnisse (742/4) 99258/9 

DieNsSmearleros her @EHristgaxde Mar- 
tersäule, Kreuzigg., Chr. i. d. Vor- 
hölle, Kreuzabn. (701-3/29b) 99260-3 

Dt. Mstr. 18. Jh. (?): Mnl. Bldn. (774) 
99264 

Dietrich, C. W. E.: Ufer (759a) 99265 

Dürer, A.: Bldn. (699) 688447, 138362 

Ferg, F. de Paula: 2 Sz. a. Ufer (734/41) 
99266/7 

Frueauf, R.: Verkündigg. (709) 99268 

Füger, F. H.: Bathseba (751) 99269 

Gran, D.: Hl. Elisab. (745) 99270 

Holbein, H. d. Ä.: Marientod (729c) 
99271 

Kauffmann, A.: Selbstbldn. (748) 99272 

—: Mythol. Sz. (763) 99273 

Küpetzky, J.: 4 Mnl. u. ı wbl. Bldn. 
(840/2/4/5/9) 99274-7/9 

-: D. Blockflötenbläser (848) 99278 


Sammlung an. 


Lampi, J. B. d. J.: Venus Amor, Diana 
(746/49/55) 99280-2 

Mstr. d. Barthol-Alt., Schule d.: Hl. Fa- 
milie (683) 99283 

Mstr. v. Liesborn (westfäl. Schule um 
1470): Kruzif. (688) 9928 

Mstr. d. Marienleb. (Köln. Sch. um 1480): 
Schutzmantelmad. m. Kind u. Prä- 
monstrat. (685) 99285 

Mstr. m. d. Nelke (um 1500 in Bern): 
Tanz d. Salome (725) 99286 

Mengs, A. R.: Madonna (7762) 99287 

Naumann, F. G.: Bldn. Mengs (753) 
99288 

Nürnb. Mstr. 1. H. 16. Jh.: Chr. vor Kai- 
phas, Maria, Joh. d. Ev. (700/17/18) 
99289-91 

Oelenhainz, Fr.: Mnl. Bldn. (756) 99292 

Ostendorfer, M.: Judith (723) 99293 

Pfeiler, M.: Putten (730/I) 99294/5 

Quadal, M. F.: Knabe m. Hunden (789) 
99296 

Querfurt, A.: Reiter (732/3) 99297/8 

Roos, J. H.:2 Lndsch. (738/47) 99299/300 

—: Bldn. e. geistl. Würdentr. (768) 99301 

Roos, J.: Lndsch. m. Herde (757) 99302 

Ruthart, K. B. A.: Tierkampf (758) 99303 

—: Hirschjagd (764) 99304 

Schallhas, C. Ph.: 3 Lndsch. (854/6/64) 
99305-7 

Schinagl, M. J.: 2 Landsch. m. Kirche u. 
Staffage (739/40) 99308/9 

Schütz, Ch. G.: Lndsch. (761) 99310 

Schwäb. Schule (?) 15. Jh.: Mad. (727) 
99311 

Schweiz. Sch. 16. Jh.: Bldn. (724) 99312 

Seismegger, J.: Bldn. Neythart (714) 
99313 

Seybold, Ch.: 2 Bldn. (736/50) 99314/5 

Stranover, T.: Stilleben (859) 99316 

Strigel, H. u. I.: 5 Alt-Taf.: Marientod, 
versch. Hll., Erhebg. d. Magdalena, 
Veronika (706-8/20/21) 9931722 

Süddt. Mstr. 1539 (A. Hirschvogel?): 
2 Bldn. (712/3) 99323/4 


Tilman, S. P.: 2 Bldn. (392/6) 99325/6 
Troger, P.: Hagar (745g) 688537 
Weirotter, F. E.: Lndsch. (765) 99327 
Westf. Mstr. um 1420: Maria (687) 99328 
Woensam, A.: Kreuzigung (686) 99329 


England 
Constable, J.: Lndsch. (785) 99330 
Hogarth, W.: Bldn. Lady Thornhill 


(789b) 99331 
Hoppner, J.:2 Wbl. Bldn. (782/3) 99332/3 
Kneller, G.:2 Mnl. Bidn. (778/81) 99334/5 
Lawrence, Th.: Damenbldn. (784) 99336 
Lely, P.: Damenbldn. (779) 99337 
Morland, G.: Schweinestall (786) 99338 
Reynolds, J.: Bldn. Hughes (777) 99339 
Stothard, Ch. A.: Gräfin Manfred be- 

schenkt e. Familie (788) 99340 
Wilson, R.: KüstenIndsch. (787) 99341 


Frankreich 


Blanchard, J.: Hl. Hieron. (815) 99342 
Boilly, L-L.: D. Besuch (820) 99343 
Bourdon, S.: Myth. Sz. (798) 99344 
Clouet, F. (Kopie): Karl IX. (810) 99345 
Colombel, N.: Hagar (822) 99346 
Corot: Erinnerg. a. Coubron 688987 
—: Erinnerung an Italien 688997 
Courtois, J. gen. Bourguignon: 4 Reiter- 
gefechte (796/7, 801/8) 993479; 
138380 
Coypel, A.: Entw. f. Plafond (812) 99350 
Desportes, Fr.: Stilleben (829) 99351 
Fassin, N. H.: Lndsch. (827) 99352 
Franz. Sch. 18.-19. Jh.: Lesender Mann 
(836) 99353 
Gauguin: Les Cochons noirs 689007 
Greuze, J. B.: 2 Bldn. (791/9) 99354/5 
Hutin, Ch.: Hagar i. d. Wüste (818) 99356 
Hyre, L. de la: Mar. m. Kind (835) 99358 
—-: Ninus u. Semiramis (83I) 99357 
—-: Theseus u. Aethra (803) 138379 
Largilliere, N. de: Bldn. Louis de Bour- 
bon-Conde& (828) 99359 


Lebrun, Ch.: 3 Bild. z. Gesch. Ludw.XIV. 
(814/32/3) 99360-2 

Ledoux, J. Ph.: Mädchen (795) 99363 

Lesueur, E., Werkst.: Tobias (837) 99364 

Loir, N.: Cleobis u. Biton (807) 99365 

Machy, P-A. de: Die Tränke (824) 99366 

Manet: Geliebte d. Baudelaire 689017 

Manglard, A.: Flußmündg. (802) 99367 

Marne, J. L. de: Lndsch. m. Herde (805) 
99368 x 

Mignard, P. d. Ä.: Clio (823) 99369 

Millet, Fr.: Lndsch. (793) 138378 

Moine, Fr. le: Simson u. Dalila (826) 
99370 : 

Peyron, J. Fr.: Amilius u. Perseus (825) 
99371 

Poussin, N.: Lndsch. (794) 99372 

—, Art d.: Jesus a. Brunnen, Auffindg. 
Mosis, (792, 809/38) 
993735 

Quesnel, A.: Frau m. Laute (813) 99376 

Rigaud, H.: 3 Bldn. (800/6/34) 99377-9 

Robert, H.: Ruinen (819/30) 99380/1 

Tremolliere, P. Ch.: Venus (821) 99382 

Valentin, J. de Boulogne gen. Le: Ge- 
sellsch. b. d. Mahlzeit (790) 99383 

Vernet, C.: Mondsch-Lndsch. (804) 
99334 

Vouet, S.: Apoll, Venus (816/7) 99385/6 


Heimsuchg., 


Italien 
Albani, F.: Faun u. Nymphe (270) 138390 
Allori, A.: Leichn. Christi (250) 99387 
Arpino, G. Cesari gen. il Cavaliere d’: 
Diana u. Aktäon (2Io) 99388 
Ascanio, G. d’: Kreuzigg. (47) 99389 
Avanzi, G.: Madonna (29) 99390 
Bacchlaca, RS Ur: Pred. Joh de... Go) 
99391 
Barocci, F., Nachf.: Verkündigung (196) 
99392 
Basaiti, M.: Hll. Kathar. u. Hieronymus 
(104/9) 99393/4 
Bassano, B.: Hl. Hieronymus (147) 99396 
—: Anbetg. d. Könige (17I) 99397 
-, Schule: Schlaf. Hirte (127) 99395 
Bazzani, G.: Figur. Gruppe (620) 99398 
Bellini, Gent.: 2 Bldn. (111/7) 99399/400 
Belotto, B.: 2 Stadtans. (255/6) 99401/2 
Beltraffio, G. A.: Maden. (IIS) 99403 
Bertucci, G. B.: Hl. Kathar. (107) 99404 
Boccati, G.:2 Mad. m. Hll. (74/5) 99405/6 
Bourgognone: Beweinung (II2) 99409 
Brescia, Maler v.: Hl. Abendm. 68839} 
Bronzino: Geburt Christi (I9I) 99411 
—: Amor u. d. Eifersucht (190) 99410 
—, Schule: Wbl. Bldn. (193) 99412 
Brusasorci: Leichn. Christi (246) 99413 
Caliari, C.: Alttest. Sz. (168)99415 
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Canaletto: Rom, Pantheon (249) 99417 
—-: Venedig, P. del Orologio (230) 99416 
Caravaggio: Selbstbldn. (220) 99419 

—, Art d.: Die Kartenspieler 99418 
Cardi, L. da Cigoli: Madon. (184) 99430 
Carducho, V.: Franz v. Assisi (283) 99420 
Caroto, G. F.: Hl. Michael (180) 99421 
Carpi, A. da: Madonna (I23) 99422 
Carpione, G.: Bacchanal (211) 99423 

-: Allegorie (247) 99424 

Carraci, A.: Christus a. Brunnen (215b) 


99425 - 
Catena, V. di Biago gen.: Hl. Familie (97) 
99426 


-: Mad. m. Hll. u. Don. (102) 99427 
Cavazzola, P.: Joh. d. T. (135) 99428 
Cignani, C.: Adam u. Eva (198) 138389 
Cignaroli, G.: Sokrates (213) 99429 
Contarini, G.: Mad. m. Hll. (194) 99431 
Correggio: Mad. m. Engel (I2I) 99432 
Cossa, F.: Mus. Engel (99, 100) 99433a/b 
Costa, L.: Venus (I24) 99434 
Cotignola, G. da: Beweinung (73) 99435 
Cremonesisch-Venez. Sch. A. 16. Jh.: 
Wbl. Hl. (158) 99436 
Crespi, D.: Grablegung (214) 99437 
Crespi, G. M.: Bauernfam. (217) 99438 
Desiderio, Neap. Sch. I. H. 17. Jh.: Kir- 
cheninneres (245) 99439 
Dolci, C.: Madonnenkopf (276) 99440 
Domenichino, Art d.: David (200) 99441 
Dossi, G. Dosso: Bldn. (I6I) 99442 
Duccio: Predigt Joh. d. T. (43) 99414 
Farinati, P., Art d.: Madon. (175) 99443 
Feti, D.: Schlafend. Mädchen (204) 99444 
—: Blindenführung (226) 99445 
Fiorentino, P. F.: Madon. (55) 99446 
Foligno, N. da: Hl. Bernhard (82) 99448 
Francia, Fr.: Madonna (72) 99449 
—: Verlobg. d. Hl. Kathar. (84) 99450 
Furini, Fr.: Allegorie (215a) 99452 
—: Venus beweint d. Adonis (206) 99451 
Garofalo, B. Tisi gen. Il: Christ. u. d. 
Ehebrecherin (162) 99453 
Gennari, B.d.J.: Fl. n. Äg. (201) 138357 
Ghirlandajo: Geburt Chr. (58) 99454 
Ghislandi da Galgario, Fra V.: 2 Bldn. 
(229/54) 99455/6 
Giambono, M.: Tron. Mad. (103) 99457 
Giampetrino, G. P. Ricci gen.: Mad. m. 
Hll. (108) 99458 
Giordano, L.: Flucht n. Äg. (205) 09460 
-: Venus, Adonis u. Amor (189) 99459 
—: Herkules u. Nessos (243) 99461 
Giorgione: Mnl. Bldn. (140) 99462 
-: Auffindg. d. Paris (Fragm.) (145) 99463 
Giotto di Bondone: Wbl. Kopf (23) 99464 
-, Schule: Vortragekreuz 99407/8 
-, Nachahm. d.: Joh. d. Ev. (32) 99465 


Giovanni di Marco gen. dal Ponte: Ver- 
lobg. d. Hl. Kath. (35) 99466 
Giovanni di Paolo di Grazia gen. del 
Poggio: Matthäus (49) 99467 
Granacci, Fr : Joh. auf Patmos (54) 99468 
—: Madon. m. Kind. u. Joh. (78) 99470 

—, zugeschr.: Hl. Familie (7I) 99469 
Grandi, Erc. d. J.: Joh. d. Ev. (69) 99471 
Grimaldi, G. Fr.: Lndsch. (253) 99472 
—: Flußindsch. (260) 99473 
Guardi, Fr.: ıı KüstenIndsch. m. Archi- 
tekturen (223/31-6/8/40-2) 9947484 
Guercino, G. Fr.: Hl. Fam. (209) 99485 
—: Petrus (216) 99486 
Ital.- Sch. (Toskanisch?) ı. H. 16. Jh.: 
Mnl. Bldn. (178) 99487 
Jacobello del Fiore: Mad. (48) 99488 
Lanzani, P. da: Madonna (155) 99489 
-: Hl. Fam. m. Hl. Katharina (165) 99490 
Liberale da Verona: Mad. (96) 99491 
Liberi, M.: Jupit. u. Mnemos. (377) 99492 
Liberi, P.: Artemis u. Nike (25I) 99493 
Licinio, Bern.: Wbl. Bldn. (176) 99494 
Lippi, Filippino: Hl. Anton. (52) 99495 
Lippi, Fra F., Nachf.: Mad. (60) 99496 
Lippo Memmi: Madonna (42) 99497 
Locatelli, A.: Hafenans., Flußindsch. u. 
Sonnenunterg. (218/57/67) 99498-500 
Longhi, P.: Bldn. Goldoni (277a) 99501 
Lotto, L.: Engel v. e. Alt. (167) 99504 
—: Mnl. Bldn. (136) 99502, 138388 
—: Mad. m. Hl. Franz (I42) 99503 
Luini, B.:2 Mad. m. HIl. (106/10) 99505/6 
Magnasco, A.: Folterkammer (263) 99507 
Marinari, O.: Herodias (264) 99508 
-: Judith (273) 99509 
Marieschi, J.: 2 Sz. aus d. venez. Ge- 
schichte (271/2) 99512/3 
Martini, Simone: Verkünd. (51) 138384 
Matteis, P. de: Hl. Benedikt. (225) 99510 
-: Heiligenmartyrium (228) 99511 
Mazzuola, F.: Hl. Christoph. (91) 99514 
Mazzuola, G. Bedoli gen.: Hl. Fam. (166) 
99515 
Micheli, P.: Venus m. Laute (150) 99516 
Moretto da Brescia, A. Bonvicino gen.: 
Hl. Benedikt (131) 99517 
—, Kopie n.: Hl. Rochus (172) 99518 
Morone, D.: Franz v. Assisi (164) 99519 
Moroni, G.B.: Hl. Doroth., Hl. Kathar., 
Mad. m. Joh. (113/4/79) 99520-2 
Neap. Sch. 17. Jh.: Moses (319) 99523 
Neri di Bicci: Tron. Madon. (63) 99524 
Nogari, G.: Dogenbldn. (221) 99525 
N-It. Sch. 2. H. 15. Jh.: Mad. (87) 99526 
Orcagna, A. di Cione gen.: 2 Mad. m. 
Engeln u. Cherubim (50/7) 99527/8 
Pacchia, G. del: Madonna (68) 99529 
-: Hl. Fam. m. e. Hl. (116) 99530 


Pad. Sch. 15. Jh.: Beweing. (105) 99531 
Palma Vecchio (?): Bldn. (169) 99532 
-, Kopie n.: Violante (170) 99533 
Palmezzano, M. di Antonio: Hl. Fam. 
(66) 99535 
Panini, G. P.: Paulus i. Athen (275) 99537 
-: Antike Ruinen (219) 99536 
Pannonio, M.: Ceres (IOI) 99538 
Pellegrini, G. A.: Geißelg. (187) 99540 
-: Chr. u. d. Gichtbrüchige (186) 99539 
Piero di Cosimo: Geburt (122) 99541 
Pietro da Messina: Christ. a. d. Marter- 
säule (II8) 99542 
Pinturicchio: Madonna (83) 99543 
Piombo, S. del : Mnl. Bldn. (138) 99544 
Pontormo, J. C. da: Hl. Fam. (181) 99545 
Previtali, A.: 2 Mad. (77, 93) 99546/7 
Raffael: Jünglingsbldn. (86) 138386 
—: Mad. Esterhazy (53) 68847}, 138387 
Ricci, S.: Anbetg. d. Kön. (212) 99548 
—-: Mariä Himmelfahrt (183) 99549 
Romanelli, G. F.: Bldn. Montespan (182) 
99550 
Romanino, G.: 
99551/2 
Romano, G.: Diana (I25) 99553 
Rosselli, M.: Schutzengel (195) 99554 
Rotari, P.: Spinnend. Mädch. (274) 99555 
Sabbatini, A.: Marientod (I56) 99556 
Salimbene, C. Ventura: Verkündigung 
(269) 99583 
Sano di Pietro: Mad. m. Hl. (24) 99557 
Santa Croce, G. da: Joh. (177) 99558 
Santi, G.: Mad. m. Hll., 7488 (85) 99559 
Sarto, A. del: Mad. m. Joh. (76) 138385 
Sassetta: Hl. Thomas v. Aquin. (25) 99560 
Savoldo, G. G.: Mad. m. Hll. (153) 99561 
—-: Grablegung Christi (I80ob) 99562 
Scarsellino: Hl. Kathar. (265) 99563 
Schiavone: Jahresz. (132/7/41/6) 99564-7 
Segna di Bonaventure, N.: Hl. Lucia (31) 
99568 
Sellaio, J. da: Esther (56) 99569 
Sien. Sch., 1262: Buchdeckel (38) 99577 
-, 1296: Buchdeckel (37) 99576 
-, A. 14.Jh.: Triptychon (34) 99575 
—, 14. Jh.: 2 Mad. m. Hll. (20/2) 99570/1 
—, —: Hl. Laurentius (26) 99572 
—, —: Marienkrönung (46) 99580 
—, 1389: Buchdeckel (28) 99574 
—, I4.-I5. Jh.: Anbetung (40) 138355 
—, 1404: Buchdeckel (27) 99573 
-, 1.H. 15. Jh.: Triptychon (45) 99579 
-, 2.H. 15 ]Jh.: Hl. Fam. (39) 99578 
Signorelli, Werkst. d. L.: T. Gracchus 
(67) 99581 
Sodoma: Mad. m. Hll. (79) 99582 
-: Geißelung Christi (90) 138383 
Speme, Diat. di: Buchdeckel (36) 99584 


2 Mnl. Bldn. (126/74) 
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Speranza, G.: Madonna (95) 99585 

Spinelli, L.: 2 Hll. (21) 99586 

Stella, J.: Sposalizio (208) 99587 

Strozzi, B.: Zinsgroschen (185) 99588 

-: Verkünd. (215) 99589, 138382 

Tiepolo: Gottvater (268) 99592 

-: Hl. Jak. v. Compostela (227) 99590 

-: Maria m. 6 HIl. (266) 99591 

Tintoretto, J. Robusti gen.: 2 Mnl. Bldn. 
(129/57) 99593/4 

Tizian: Damenbldn. (154) 99595 

Tosc. Sch., 14. Jh.: Kreuzigg. (30) 99596 

-, -—:Kommun. d. Mar. Ägypt. (33) 99597 

—, 1.H.T5. ]h.: Mad. m. Hil. (41)799598 

Trevisani, F.: Lucretia (261) 99600 

—-: Einz. d. Kard. Ottoboni (192) 99599 

—, Nachf.: Madonna (262) 99601 

Turchi, A.: Kruzif. (222) 99602 

Umbr. Sch., 2. H. 15.Jh.: Mad. (88) 
99604 

—, 15.-16. Jh.: Mad. m. Joh. (81) 99603 

Vaccaro, A.: Hl. Sebastian (188) 99605 

Valencia, J. da: Madonna (94) 99606 

Vanni, Fr.: Hl. Fam. (199) 99607 

Vasari, G.: 3 Grazien (207) 138381 

—-: Hochzeit zu Kana (248) 99608 

Venez. Sch., 1.1. 16. ]h.2 Mad. (133) 
99609 

-—, —: Christ. i. Emmaus (I44) 996II 

-, 2H. 16. Jh.: Kreuztragg. (134) 99610 

Veneziano, B.: Mnl. Bldn. (128) 99612 

Veronese, P.: Allegorie (139) 99614 

-, zugeschr.: Kruzifix (I30) 99613 
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—,—, S-Seite 68040/42/60/61 
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Auß. NW-Ecke d. Westfass. n. Erwin 
v. Steinbach 77958 
Riß A: W-Fass. (sp. 13. Jh.) FM (1) 
68213 
-, Det. 68214 
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Innen. Lghs. v. W., Kupferst. Isaak 
Brunns, 1630 27267* 

Lghs. v. W., Zeichng. v. Arhardt, 
Gött LET UF355637F 
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Ges. v. NW; NO 25812/14 
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-, W-Wand r., I. v. lks. 25152-60 
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077, 68174/75 

-, Thron Salomonis 27333, 68170-72 
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—,—,4.Fig. v. Iks.: kluge Jungfrau 
25588/90/91 


—, W-Wand r., 1. Fig. v. Iks.: kluge 
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Köpfe unbek. Herkunft 256097/18/22/ 
3-67/7/8/97/301/87/966, 27334 
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Eis. Tür v. e. Sakramentsnische 68201 
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lähmg. 25735, 68190 
-:,„Bärbele“ (Gips) 25756/7/7%/7P/8/9, 
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Katharina, Holz 25725 
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Chorgrundr. d. Kath. v. Orleans u. 
Paris, Nachzchgn. v. ©. Kletzl, FM 
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